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Si dice ancora arte veneta, come un tempo, anche se una pittura e una scultura 
venete, nel senso di scuola locale o regionale, non esistano più, Mezzo secoli fa, 
© poco meno, quando nel 1908 Nino Barbantini cominciò ad allestire le prime mostre di 
Ca' Pesaro, furon proprio quegli artisti che in esse esponevano, un Gino Rossi, un 
Umberto Moggioli, un Tullio Garbari, un Ugo Valeri, un Umberto Boccioni, un Arturo 
Martini, un Pio Semeghini, un Giorgio Morandi, un Carlo Carrà, un Felice Casorati, 
ecc., ecc,, a portare il colpo decisivo al concetto d'arte veneta quale era avvalora= 
to nell'ambito della provincia e che gli epigoni di una mal capita tradizione sel 
credevano di poter perpetuare, mantenendo il piede sulla soglia di casa, con le no» | 
vellette abalitasita» di una visione la quale dei grandi esempi del passato Tutilia 
in lezio risibile il sentimento e in enfasi retorica il respiro èinmeep lirico, 

Eppure gli artisti di Ca' Pesaro erano anch'essi, in gran parte, veneti di nasci» 
ta o d'elezioné, e dai testi dell'arte veneta traevano, se non l'unico, il più profona 
do insegnamento per l'arte loro: ma quel carettere veneto era da loro inteso nella 
giusta accezione di una piena libertà creativa, che nulla avrebbe potuto limitare o 
impedire, e quei testi essi li accoglievano non come occasione a una maniera gratuis 
ta, genericamente ripetibile in cronachette casalinghe, sibbene nei precisi valori di 
una realtà poetica da ricondurre, per rinnovata commozione; ad una storia presente, 
attraverso la puntualità di uno stile volto ad un'autentica e inedita scoperta del 


mondo, Ed è significativo il fatto che, di fronte alle rassegne della Biennale vene» 


ziana d'allora, dove trionfavano i Tito, gli Zorn, i Grosso, gli Stuck, i Roll, gli i 


Anglada e simili espositori d'ogni paese d'Europa, fosse proprio lo sparuto e încom= 


preso manipolo di Ca' Pesaro, così veneto, così legato alla sua terra, a parlare un 
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linguaggio europeo, mentre gli altri, sotto i modi di una chiassosa e sprezzante disina 
voltura internazionale, non celavano in sostanza che il più gretto, meschino e vuoto 
provincialismo. 

Che avvenne da allora nel campo dell'arte veneta? Le strade della poesia sono spes 


so misteriose e segrete, anche quando, a ragion veduta, ci appaiono del tutto chiare.) 


eek, d 
Capra. gruppo di Ca' Pesaro aveva aperto una larga breccia nel sordo muro della ma 


Messi ,ojiuno 
retorica ottocentesca, e attraverso quel varco furono in molti a enni 
ask mod e a ne finto) 


V aa un da un richiamo vero e non già dalla spinta ambiziosa della sedici e i nomi di Fonda, 
Pmishac, Batoa ,Trmeg) 
Springolo, Pigato, Ravenna, Seibezzi, Cobianco, Novati, Mori, BetparinizNnzzan0Z9 Mia 
Pole, 
nassian'e d'altri ancora, vengon sùbito alle labbra, perché tutti in quel tempo, cioè 


fra le af add ero , tin si può dire abbiano avuto una loro felice stagione, E le 
Biennali, pur rimanendo quello che erano, finirono anch'esse col socchiudere lentamena 


te i cancelli a parecchi di codesti nuovi artisti. Un passo, così, s'era fatto; ma fp= 
Li tm derit in pe i pià H fufa 


scuola lagunare, accontentandosi di 

rispondere alle vaghe sollecitazioni di un gusto invece che alle esigenze di una sum 
Chu UK 

Bibo cultura figurativa, s'arrestarono ben presto sulla strada indicata dai pionie 


come pesi i e pete ere ara per. veri Della meyh ila {pie 
ri di Ca' Pesaro, lengo p 200) ri 2ee0f di un abbandono o ria 


poso cd ozio contemplativo, destinato fatalmente a sfociare e ad esaurirsi in nient'ala 


tro che nella pura piacevolezza dell'abilità vedutistica, E se è vero che una posisio= 
S lal sola 
no @I/2DaWa poteva evitare ai voneti il contagio degli assurdi "ritorni" postulati dal 


cimatevi 
"Novecento" milanese, è vero altrettanto che di tutti i movimenti dii quali, 
dA sm do un fl lo 
dall'inizio del secolo alla vigilia èe?la:-ssosadatzz&erza mondiale, avevano radicalmoensa 


te trasformato la coscienza artistica delle principali nazioni europee, nessuna eco, 
bo | 


souammfe 
nessun soffio giunse a inerennaze 18. nese stagnanti della lagunat sicché anche le ge» 
niali antecipazioni già fornite da un Rossi, da un Martini, da un Semeghini, ecc. 


pareva d@vessero passar senza frutto. 
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Ma non avvenne, dato che ai pochi salvi dall'inerzia di quegli anni (fra i quali 
de Pisiseil; Aavorsazr Pa mot ) 
va messo qualche artista venuto di fuòri, come il'Guidi, a Petsuttt2otie dono) s'agn 
giunse alla fine un gruppetto di giovani, i quali, pur lontani in apparenza da essi, 
non lo erano poi in sostanza, Nu allora che il limite d'una ss pseudo eredità provina 
ciale, negato dai primi espositori di Ca' Pesaro, scomparve del tutto nello slancio con 
cui le nuove generazioni aprirono l'animo alle conquiste della cultura europea, La lot 
ta scoppiò asperrima, senza esclusione di colpi} e mentre nello stupido dissidio fra 
"antichi" e "moderni", tradizionalisti e anti-tradizionalisti, figurativi integrali, 
figurativi a metà e non figurativi del tutto, gli argomenti buoni si mescolavano ai 
men buoni ed ai pessimi, e le violenze alle violenze, gli errori agli errori, ogni com 
sa parve davvero andare a soqquadro, unici a goderne momentaneamente i soliti profita 
tatori, che non mancano mai in situazioni siffatte, E' storia di ieri; inutile, dune 
que, narrarla per minuto, Non si trattava, beninteso, di rinnegare la propria natura, 
la pr©®pria radice, ma di allargare una visione anacronistica, da troppo tempo chiusa 
nella cerchia di un mondo inerte, che la realtàm@h rifiutava in pieno, di uscire, insome 
ma, dalle secche del pantano lagunare per mettersi al passo con una umanità viva e opes | 
rante, qualunque essa fosse, onde recuperare in una nuova dimensione lingustica il sieli 
porto conoscitivo offerto dalla storia, Tutte le rivoluzioni artistiche hanno agito in | 
questo senso; ed è, appunto, dal loro ribellarsi ad una falsa tradizione, cioè ad una 


tradizione ormai esausta e svuotata d'ogni contenuto, che la tradizione vera ha potuto 


ogni volta riprendere il suo corso e il suo compito. 


Così, anche nel Venetot e non ci volle molto perché chi aveva occhi sgombri da 


preconcetti se ne accorgesse, riconoscendo come nelle spericolate Eoasttre generose 
formale e cu quete Sr, 
avventureài un Vedova, per esempio, o di tin Alberto Viani, di un Afro e di un Santo= 


maso, di un Birolli e di un Deluigi, di un Pizzinato e di un Minassiany di un Breddo — 


dum Tono tancananre ) da 
e di un Perizi,ldi un Gino Morandi , di un Bacci, ecc., 229722 ricongiunzione ideale, 
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che s'è detto, trovasse più agganci e motivi di validità artistica che non l'antico 
vedutismo, Certo le Biennali del dopoguerra insieme al diffondersi dello mostre nelle 
gallerie private, che ogni città venete di qualche importanza volle avere, contribitîiro» 
e folyolto y Vin aoaedtici > insia 
no ad affrettare il rinnovamento: w2i@8 con troppa solerzia o sitiaitnzia Lit qualche 
caso; poiché, dove la fretta urge, una certa confusione è quasi sempre inevitabile: e 
dalla confusione sorgono i dubbi, nascono le crisi. Quei dubbi e quelle crisi che fora | 
se sono già in atto; e nell'opera delle generazioni medie e più in quella dei giovanisa 
imevita le 
simi rivelano nuovi problemi e nuovi indirizzi» Ma questo appartiene all'ordineldei I 
fatti umani, che ogni cosa che ha principio abbi@% anche fine, Tuttavia solo ciò che 
del passato si rivela come una inutile sovrastruttura sparisce del tutto, mentre il 
resto diviene ognora elemento vivo del presente, 


E sarà, perciò, l'immediato futuro a dirci quanto di vero e quanto di falso cona 


tega la fatica di questi nostri anni così dòfficili e sconcertanti, 


Silvio Branzi 
Eielaleiaiataiaiazazniani 


N 


" 
| "Quarim'‘, nAe, 4061 N 


un” Michel Tapié e Umbro Apollonio 10 pp., 80 ill. e ERE l fotografia, Editions 
FRANCESCO SOMAINI du Griffon, Neuchatel, Suisse, 1960. 


che a posteriori. Le ultime opere del Somaini, conclude lo scrittore, rivelano una persona 


tà ormai raggiunta, la quale non si lega passivamente ad una cultura, ma vi partecipa ser 


artifici, recandovi un suo proprio contributo. 
S, B. 


wr 


"Bua vam*, n. Ae) 1064 


Umbro Apollonio 98 pp:,64 ill. colorate, 
FAUVES E CUBISTI Istituto italiano d'arti grafiche, Bergamo, 1960. 


[un volume che esamini i due movimenti artistici fondamentali, affermatisi nei primi tre | 
lustri del nostro secolo, non è oggi concepibile, dopo i numerosissimi studi dati finora al=" 
le stampe, che come un esame specifico, volto massimamente ad aggiornarne la definizione nell 
la luce di un giudizio estetico, rapportato alla condizione di gusto raggiunta dall'arte ata 
tuale, E' ciò che Umbro Apollonio s"è proposto con questo suo pe sui fauves e i cubisti, 
nel quale, indagando per minuto lo sviluppo di cotesti indirizzi, non lascia mai di tener p o 
sentà, nella sua ricerca critica, le conseguenze da essi provocate con un rilievo siffatto da 
permanere tuttavia vive nell'attività degli artisti contemporanei. Il tema è quanto mai va= 
sto, na se $ sÙ cp I l'autore vi ha dato lo alleggerisce parecchio, senza per altro eluder=! 
lo in alcuno dei suoi aspetti, siano essi di preparazione da di sviluppo. Giustamente l'Apo 
lonio muove dall'impressionismo e specie da Van Gogh, Gauguin e Cézanne, per reperire gli ini 
zi di quel grande pronunciamento antinaturalistico che, attraverso il divisionismo, il simbo=| 
lismo, i nabie della Revue blanche, eccetera, trova con autorità ed energia, una decisa rea 
lizzazione dapprima nella pittura dei fauves, che è, secondo la frase di Denis, "la pittura 
in sé, l'atto puro del dipingere", e quindi in quella cubista, che sostituisce al dognma del 
l'emozione che annulla la regola il dogma della regola che corregge l'emozione e reimposta i 
problema della costruzione del quadro affidandone le soluzionè spaziali non più a rapporti e 
piani di colore, sibbene ad una struttura di forme plastiche,dove i colori primari vengono 
sostituiti, almeno all'inizio, da toni neutri e la terza dimensione nasce da una connéasi rad 
geometrica di sone in luce e zone in ombra, rigorosamente definite e articolate, Del resto, 
per quanto cubismo e fauvismo risultino fra loro molto lontani, o addirittura in contrasto, | 
non cade dubbio che quello abbia in questo un diretto preambolo, # l'Apollonio, appunto, i1lu= 
mina con sottile perspicacia tutti cotesti legami e passaggi, ora palesi e ora segreti, che 
portarono la pittura da una posizione basata soprattutto sull'istintiva emozionalità dal coli 


lore a solvenze diverse, stabilite principalmente sur uha realtà di concezione invece che di | 


pura visione, aprendole così la strada alle conquiste più audaci dell'arte contemporanea. 


"L'E pa leltereni. - bilico”, &muo Ù, nr, 
feta în 4461 
Dai fauvee ac culiehi 


| Da anni oramai si va sottolineando l'illogività del contrasto che scinde l'arte 


l_ 


moderna nei due campi avversi del figurativismo e dell'antifigurativismo, così irra= 
gionevole e artato da non riconoscere ragione alcuna per un suo asseto valido in sede 
critica, Se mais una più accettabile distinzione dei modi linguistici contemporanei 
basarse) 

potrebbe &AffiAafiax da una parte, sulla ricerca di un equilibrio trascendente, ancorato 
alla ragione, e, dall'altra, sul rifiuto di quell'equilibrio medesimo, in favore di una 
più libera e istintiva espressione del sentimento personale dell'artista, Ma anche qui, 
si badi, il distacco e l'antitesi non sono, il più dei casi, che apparenti o soltanto 
momentanei, E chi pensi, infatti, ai due indirizzi artistici nati "ufficialmente" nel 
primo decennio del nostro secolo, quello dei fauves e quello dei cubisti, non gli riu= 
scirà difficile rendersene conto con sicurezza, 

|Le bibliografia che cotesti movimenti vantano è quanto mai vasta e circostanzia» 
ta, Non di meno il volume che adesso vi dedica Umbro Apollonio ("Fauves e cubisti", 
SRREEIFXAXZZZZIKKKLEFRZE 98 pagine, 64 illustrazioni colorate, Istituto Italiano d'ara 
ti Grafiche, Bergamo, 1960) costituisce un ulteriore notevolissimo apporto per aggior= 
narne la definizione sul piano di un più attuale e approfondito giudizio estetico, Fau» 
vismo e cubismo in effetti, non solo aprono la stagione del Novecento, ma determinano 
altresì nettamente ,nelle effettuazioni loro, quel grande pronunciamento antinaturalia 
stico, di cui gli inizi @@ si hanno in Van Gogh, Gauguin e Cézanne, e pongono di cons 
seguenza, con decisa autorità ed energia, le promesse d'ogni sviluppo artistico seguen= 
te. I pittori impressionisti - ricorda in proposito l'Apollonio - s'erano rivolti alla 
natura per registrarne "il fremito segreto senza più guardare ai modelli del museo", Ma 


essi, non ostante l'importanza grandissima della rivoluzione alla quale apersero la via, 


rimanevano ancora, in ultima analisi, dei naturalisti, Fd anche i successivi divisio= 
P 
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nisti, che dell'impressionismo elaborarono le scoperte in un ambito scientifico e in 
un clima di più consapevole astrazione, non credettero per nulla di respingere l'anti 
figmativa: KH 
ca convenzione mrtamettoitazzP1 distacco dall'oggetto s'afferma invece coi simbblia 


sti, che lanciano il loro manifesto nell'886, dichiarando che l'arte deve dare una tel 


continua 
ma sensibile all'idea, e pretegueramuzttioneozizionenti sotto l'insegna del sintetismo 


con l'esposizione di Gauguin e conpagni, allestita nell'889 al caffè Volpini, e quin= 


di, nel1'891, con la nascita della Revue blanche, cui segue un anno dopo, patrocinata 


idealmente da Mallarmé, una mostra del gruppo della Rose-Croix presso Durand-Ruel, E' 
vero per altro che, in simile fermento di principî, il prericolo di volgere gli ele= 
menti della figurazione ad intenti letterari Apo RIE A rin 
sultata palese, quando - come dice giustamente l'Apollonio - "il rapporto figurativo 
tra mondo sensibile e mondò spirituale" no fosse ancora una volta inverato "nell'a» 
nimo di coloro che trovavano l'equivalenza sentimentale nelle forme date dalla mittee 
pittura", 

8" infatti, ciò che avviene nell'opera dei fauves, i quali, pur tornando a 
guardare alla realtà del mondo esterno, non si curano dei suoi aspetti se non per ria 
specchiar nel dipinto le emozioni estetiche che direttamente gliene vengono, E grova= 
no alla ricerca loro tanto certi espedienti tecnici degli impressionisti quanto il di= 
visionimmo di Seurat e di Signac, tanto le esasperate iti violenze cromatiche di 
Van Gogh quanto le soluzioni spaziali ettenute da Gauguin attraverso rapporti e piani 
di colore, "Il problema attorno al quale si muove questa pittura - nota è l'Apol= 
lonio - è dunque impostato sui valori emblematici del colore e della linea, sulle vira 
tù espressive che contengono, onde eliminare ogni sensazione di fisicitàs perciò tec= 
nica libera e immediata", E già Murice Denis aveva affermato che quella dei fauves "tè 
la pittura fuori d'ogni contingenza, la pittura in sé, l'atto puro del dipfagere. Tute 


te le qualità rappresentative e sensibili sono escluse dall'opera d'arte, E' proprio 
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la ricerca dell'assoluto". Che poi un movimento di tal sorta sollevasse proteste e rea 
zioni numerose, è €065@ che si ripete continuamente nella vita artistica di fronte ad 
ogni riforma o novazione, e non può certo stupire se si considera come tutte le novità 
debbano vincere, prima di venir accettate, il conformismo di una situazion@ di acquie= 
scenza in cui il pubblico s'è adagiato e che sempre finisce per ritenere, con troppo 
varclà , 
comoda fiducia, immutabile ed eterno, E, in a@Riiià come avrebbe potuto, cotesto pub» 
D'achito 

blico, ammettere sapuarzòbo>bzesì la proposizione con la quale Matisse sosteneva che 
“en régardant un tableau il faut oublier ce qu'il représente"? Egli affacciava un prin 
cipio da applicarsi oggi a quasi tutta l'arte contemporanea, ma che allora, in quello 
spostare l'interesse della pittura dall'oggetto tradizionale all'interpretazione sog= 
gettiva, perseguito dal fayves, doveva risultare incomprensibile e assurdo, almeno per. 


la maggioranza di coloro che al EXX#NK Salon d'automne del '905 si trovarono di fronte 


ai quadri suoî e a quelli di Marquet, Puy, Menguin, Friesz, Valtat, Van Dongen, Derain 


e Ylaminck, Non per nulla quei pittori vennero chiamati"fauves", e "fauvisme", avpunto; 
l'offensiva del colore da essi scatenata, Per altro, se la mostra del ‘905 segna il mos 
mento culminante della rivoluzione fauve, gli inizi di essa son da ricercare in anni 

precedenti, attraverso una serie di incontri ed esperienze cui dàn luogo soprattutto | 


volume 
Matisse e Marquet, E opportunamente l'Apollonio infiaga, nel suo serio, sù cotesti 


antefatti, ricordando la mostra di Van Gogh allestita agli Indipendenti nell'891 e | 
quella di Gauguin presso Durand-Ruel nell'893, la pubblicazione del Noa Noa ('897) e 
Revue blamche , | 
degli scritti di Signac nella temartststects; che era divenuta il foglio ufficiale dei 
nabis, la presenza di Matisse e di Marquet negli studi di Gustave Moreau e di Carrier, 
l'interesse sempre più attento per le opere di Cézanne, degli impressionisti e dei dix 


visionisti, l'amicizia e le discussioni con quei pittori che di lì a poco dovevano cos 


stituire il gruppo dei fauves, i viaggi, le retrospettive di Seurat nel ‘900 alla Res 
yue_blanche e di Van Gogh nel '901 da Bernheim-Jeune, eccetera, Tanto che,già nel ‘901 
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Matisse e RSS Marquet espongono agli Indipendenti delle opere di sicura impronta 
fauve, a tonî puri e senza più esitazioni", Il che si ripeterà l'anno dopo da Berthe 
Weill, a Montmartre, quindi nel '903 agli Indipendenti, anche con la presenza di Puy, 
Manguin, Friesz e Dufy, e in fine al Salon d'automne del '905, dove la nuova poesia 
del colore decisamente s'afferma, "superando la fragilità atmosferica dei più ortodos= 
si seguaci della dottrina impressionista e rifiutandosi all'avventàra di una sottomise 
sione all'incosciente suggerita dai simbolisti, che frutterà più tardi tuttavia quala 
che motivo alla vicenda surrealista". 

RO scandalo dei fauves fu, olamorosoy, ben maggior sdegno doveva dostaa | 
re l'avvento dei cubisti, apparsi «Md qualche anno più tardi al Salog d'automne. 
Essi vennero chiamati addirittura "malfattori", e la loro pittura "un ritorno alla bar | 
barie primitiva". Se il fauvismo, superando la visione effimera degli impressionisti 


e costituendo una spazialità nuova per via di linee e piani di colore, aveva ridotto fi 


la natura ad una forma pura, il cubismo andò sùbito oltre e, col sostituire al dogma 


dell'emozione che annulla la regola quello della "rògle qui corrige l'émotion", reim= 
postò 11 problema della costruzione del quadro, affidandone le soluzioni non più a dei 
rapporti cromatici, sibbene ad una struttura di forme plastiche, dove i colori primari 
venivano anzi sostituiti da toni neutri e la terza dimensione nasceva da una connessio 
ne geometrica di gone in luce e di zone in ombra, ràgorosamente definite e articolate, 
Per quanto diverso dal movimento precedente, non cade dubbio però che il cubismo abbia 


trovato nel fauvismo un diretto preambolos non solo perché alcuni dei suoi fondatori 


sortivano dal gruppo fauve ed altri ne avevano sentito, se pur marginalmente, l'ina 


esc uvda nelle 
fluenza (lo stesso Picasso, ad esempio, non vi sfugge, 
Rie beretta uo Fic Nyvwic), _- | 
fibamazì> Demoiselles d'Avignon eco matissiana @smyidont®$ ma soprattutto 
e£5Mo 


perché molti degli elementi che ne detemminzaene la nascita s'erano già manifestati 


nei primi anni del secolo, contribuendo a determinare in certo senso anche in quella 


di 
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pittura che faceva leva sulla emozionalità istintiva del colore una realtà di conce= 
se 
zione e non unicamente di visione. Che\foi i cubisti, all'opposto dei fauves, più che 
a Gauguin e a Van Gogh rivolsero il proprio interesse a Cézanne e a Seurat (studiati 
del resto con molta diligenza anche dai fauves), ciò derivò dal fatto che proprio nela 
le opere di questi ultimi, e massime in quelle del maestro di Aix, essi venivano repe= 
rendo i suggerimenti per creare con logica cartesiana nuove forme possibili in un ine» 
ludesse 


dito linguaggio aezluignioR=tszpostess? l'arbitrarietà del facile esito defiorativo 


in cui, dopo un breve periodo di slanci mirabili, il fauvismo (e se ne eseluds l'opera 


di Matisse) era ormai scaduto, 
| Cézanne - osserva l'Apollonio -, proponendosi "la ricerca di un equilibrio tra 


elemento sensoriale ed elemento intellettuale", non dava "emblemi, né simboli, ma un 


organismo in cui il mondo anziché dissolversi o disintegrarsi, si ricostruisce per da= 

susnl to 

ti elementi che ne scandiscono un ritmo già coinvolto nell'universo": e il suo esempio 
_S'aggiunga Valtimpine Idi'antemepra che, gia scopata Tui fasves, ebbe spare pr i'nlisti vm putileorisrime Sifripicato 

eta di tanto peso da non poterne più prescindere./Ma, olhera eco») gli apporti Sd 

rette culetti 

@meneotisattt alla formazione dell'estetica cubista furono numerosi e d'indole diver= 


sa, ora sci@mtifici, ora letterari, ora filosofici, e tuttavia non sempre di facile o 
precisa identificazione, Resta comunque che, "dopo il rinnovamento promosso dall'este=. 
tica impressionista, fu l'estetica cubista a improntare in maniera di gran lunga la più 


decisiva l'evolversi dell'arte", in quanto essa ha "creato nuove forme possibili, pro» 


vocato fenomeni inediti ormai inseparabili dall'attività artistica che ne seguì, ed ha | 
così arricchito la nostra esperienza orientandola verso sempre diverse virtualità", La 
prima fase importante del cubismè, quella anilitica, s'accentra massimamente nelle ope= 


re di Braque e di Picasso; ma sùbito il gruppo degli adepti venne allargandosi per l'a 


desione di altri artisti, Léger, Lhote, Dedaunay, Gleizes, Metzinger, Picabia, de La 
Fresnaye, Villon, Herbin, Marcussis, Gris, Duchamp, eccetera, e le proposte del movi= 


mento subîvano altresì,nel tempo mimamz medesimo che andavano spandendosi per il mon= 


dll 
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do, numerose chiarificazioni e varianti a seconda della natura di coloro che le aveva= 
soma, 

no accettate, L'Apollonio grigi appunto, questi passaggi, questi trapassi, nelle mo» 


venze dei quali i vari artisti, pur rispettando sostanzialmente i punti base della 


- problematica cubista che li induce a guardare alla realtà soprattutto per via menta= 
le, caratterizzano l'opera loro, E quindi lo studioso aggiunges "I fauves avevano eli. 
minato ogni valore plastico, dafîìdo al colore qualità di luce e di indicazione cpu 
le; i cubisti ritornano al concetto che la luce modella la forma, la rivela e quindi 
crea piani che si intuiscono come facenti parte di un poliedro: essi perciò, anziché 
solidificare la luce in superfici di colore come facevano i fauves, soliftificano il 
riflesso della luce in piani, Tutto ciò fa parte dei postulati che formano il sostrato 
sul quale viene ad operare l'immaginazione dell'artista, e sono in fondo indispensabi»a 
li per comprendere le opere che essa poi ci fornisce", 

are anche per il cubismo, come sempre avviene per ogni movimento artistico, era 
logico attendersi una profonda evoluzione in cui le formulazioni d'avvio venissero 
decisamente travalicate, Infatti, al rompere della prima guerra mondiale "la vione cus 
bista aveva già superato le sua fase analitica e andava sviluppando quella definita 
sintetica", con un organismo compositivo più semplice, un colore di più vivi richiami, | 
uno spazio temporalizzato nella nuova connessione di questo colore con quell'orga» 
nismo formales è i pittori cihbisti - conclude l'Apollonio -— "ancora una volta supere= 
ranno se stessi con altre invenzioni, incapaci di assestarsi in una qualsiasi norma 
estetica, ma decisi sempre ad avventurarsi nei rischi più audaci della immaginazione", 


Silvio Branzi 


“L'Omevifare pelihice lidereno*, Ax 2 Wa, #3, 


; Mi ila 
L'Enciclopedia universale dell'arte Wanc, marBAfei 


sessesossuscseccecessescoscccscensese 


A fluo Map 

[ xeno pagine che presentano il primo volume di questa Enciclopedia universale 
dell'arte, edita dall'Istituto per la collaborazione culturale, Venezia-Roma, sot= 
to gli auspici della Fondazione Giorgio Cini, leggiamo fra l'altro: "Uno dei fatti 
più caratteristici del nostro tempo è è'interesse per le arti figurative e per i 
loro problemi, diffuso con abile e vivacità senza precedenti in ogni settore 
della cultura e quasi in ogni ceto, L'accentuato sforzo di intendere in sede filo= 
sofica il significato della creazione artistica; l'estendersi ed approfondirsi dela 
le indagini storiche volte a conoscere e a valutare le opere figurate di tutti i 
tempi e di tutti i luoghi; i programmi polemici dell@ scuole e degli artisti mo» 
derniz l'urto delle posizioni critiche, con i suoi riflessi nelle opinioni di un 
pubblico sempre più vasto; il moltiplicarsi delle mostre attuali e retrospettive, 
l'amore per le pubblicazioni e per le riproduzioni d'arte, l'incremento del colle= 
zionismo soprattutto medio e minoref; ecco altrettanti — e svariatissimi - aspetti 
di questo interesse", 

isa realtà, chi si renda conto, anche sommariamente, di quanto cammino abbia 
percorso, in questi ultimi anni, la storia dell'arte nella curiosità e nella sam 
conoscenza d'una classe via via più numerosa e attenta di persone, non può non mim 
mam annettere come da quella parente povera della storia letteraria, che era fino 
a qualche decennio fa, sia venuta conquistando un posto forse non ancora pari, ma 

tramite 

assai vicino al posto di quest'ultima, sbamauesuo iniziative d'ogni genere, esalta= 
zioni entusiastiche e negazioni polemiche, idee giuste e credenze preconcette, ma 
nelle quali tuttavia la discordanza o il contrasto dei PERA e dei giudizi 
provano, insieme ad una tal quale premura e sollecitudine del pubblico, anche la 
grande attrazione che su di esso è ormai riuscita ad esercitare, Il régoglio degli 
studip che, dalla seconda metà del secolo scorso ad oggi, ha fruttato un gran nu= 
mero di contributi storici, filologici e critici, e di conseguenza anche un lavoro 


di revisioni e sistemazioni attributive, accompagnato da importantissime nooporttti 
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doveva naturalmente concorrere a cotesta maggior RA dei fatti e delle pera 
sonalità dell'arte, promovendo, al tempo stesso, il riertimmatò sx e lo sviluppo 
delle collezioni e delle raccolte, e sollecitando inoltre le imprese degli istitu» 
ti di cultura e l'attività ognora più impegnata e intensa di molti editori. (che sifa 
fatti studi abbiano trovato, per impulso dell'estetica romantica, un terreno quanto 
mai fertile in Germania, in Inghilterra e in America, è certamente vero; ciò non di 
otite 

meno si può affermare come anche da noi, in Italia, non siano mancati etiSoeà e 
conoscitori di gran fama, da mantenere intatta la preminenza già sanciftia in primo 
luogo dagli scrittori greci e latini, e quindi da quelli rinascimentali. Correvano, 
appunto, i tempi in cui il grande Cavalcaselle, viaggiando senza stanchezza di pace= 
se in paese, attraverso tutta Europa, disegnava sul suo taccufno i dipinti veduti, 
annotandone rano «0 con rara assiduità e straordinario acume, i delia stilisti» 
ci: ed è un'opera gigantesca quella che, nei libri scritti in collaborazione col 
Crowe, di lui ci rimane, e intttema tuttora essenziale, e destinata ad allargarsi 
più oltre, Quando i molti appunti ancora inediti, lasciati dallo studioso, trove= 
ranno sbimsagtàa finalmente chi voglia riordinarli e pubblicarli, E al nome del 
Cavalcaselle va accostato quello dsl Morelli, il quale, non ostante l'empirismo 

di certe teorie escogitate per dare dignità scientifica al lavoro che andava svola 
gendo, ebbe una coscienza filologica altissima e vara rigorosa, Dicevat"Vor= 
rei far rivivere nella mia mente tutte le grandi figure dell'arte nostra, vorrei 
intenderle al punto da immedesimare l'animo mio col loro", Che son parole da mad 


dee vimllati 
ne in luce fedelmente quella eccezionale sensibilità che lo portò a dazizraeazaote 


il riconoscimento della di Giorgione nella 
di somma importanza (per esempio, 


Galleria di Dresda, ritenuta fino allora una copia del Sassoferrato) e che regge 
aftu sì 
tuemziozate. il catalogo ragionato delle opere dei maggiori artisti italiani. Né si 


dimentichi, in fine, il Venturi senior, il quale, proprio facendo tesoro delle e= 
sperienze del Cavalcaselle e del Moreùùi, poté impegnarsi in quella colossale Sto= 
ria dell'arte italiana, dove la perspicacia del conoscitore e la dottrina del fi= 
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lologo trovano sottigliezze e slanci di poesia nelle intuizioni dell'artista. 

|quosti e altri simili contributi sono ancor oggi, per gran parte, di una vali» 
tà quanto mai efficiente, e tali da soddisfare molte esigenze di studio e di ricer= 

massima 
ca, anche se in ganamaze riflettono aspetti singoli o limitati a particolari perio= 
di del mondo dell'arte, Tuttavia lo strumento scientifico che essi offrone, serve 
più allo specialista che non all'uomo di cultura generica, il quale non è a giorno 
Ciplotazione e gh aneslamente contre 
(e come mai potrebbe esserlo?) di tutte le stmprrtospristorestoniiertitode cui il 
continuo progredire delle indagini dà luogo. Non è, beninteso, che la letteratura 
artistica contemporanea, oltre alle opere di pura specializzazione, non ne annoveri 
anche un gran numero alla portata di ognuno, Però, nella maggioranza dei casi, quan 
do esse non si èontengono a svolgere un tema unico, ma affrontano cicli storici di 
ampia prospettiva, difficilmente riescono a superare il tono informativo e didatti= 
co proprio dei trattati scolastici, Ovvio dunque che, ad un certo punto, l'uomo di 
comune cultura, pur attento che fosse ai fatti dell'arte e istruito (ma non in ac= 
cezione specialistica) sulle leggi che li regolano, sentisse il bisogno di cercare, 
fra gli studi e le storie e i saggi e le monografie che vanno continuamente molti= 
plicandosi e dappertutto riempiono le dei librai, una pubblicazione capace 
di presentargli il panorama della cultura artistica attuale dentro un quadro ben 
chiaro e coerente, il quale, nel coordinare per ogni tempo ed ogni paese la come 
plessità delle conoscenzg e degli orientamenti, ne riconducesse la materia vastis= 
sima ad una visione unitaria sul filo degli indirizzi critici più recenti, supe= 
amollte i 
rando tanto i pazia@igmè 2 carattere propedeutico e divulgativo, quanto le posizioni 
polemiche o d'esoterica e problematica tendenza. ‘ora, una pubblicazione di tal 
sorta non esiste: sd è, appunto, cotesta lacuna che l*Enciclopedia universale del= 
normale 
. l'arte intende colmare, offrerido rààtaaema alle persone di cultura un testo per 
certo verso univoco e di severa omogeneità, e siffatto, in ogni modo — come chia= 
E nec 

risce la ricordata mm "Presentazione" -— da rivelarsi completo, M#£ limiti del pos= 


sibile, quanto ai dati e alle prospettive, sensibile ad ogni sfumatura della cri» 


et _ = n = 
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tica contemporanea, organico nell'esposizione sistematica delle trattazioni, che 
sono afridato tutte ai massimi conoscitori dei singoli problemi, chiaro nel rivol= 
gersi ad un pubblico di preparazione non specializzata, e, in fine, ricco e grade= 
vole per l'abbondanza e la perfezione tecnica delle riproduzioni fotografiche e 
dei disegni. 

[Quosti, dunque, gli intenti che l'Enciclopedia s'è proposta ed ora persegue. 
Essa, come già dicevamo, ha preso l'avvio sotto gli auspici della Fondazione Cini 
e s*annuncia di quattordici grossi volumi in quanrto, dedicati ai testi e alle ri» 
produzioni, più un quindicesimo che conterrà gli indici, La cura dell'opera spetta 
all'Istituto per la collaborazione culturale che, oltre all'edizione italiana, sta 
mettendo sotto i PRESS un'edizione inglese di contemporanea impaginazione, per i 
tipi, e quella e questa, della Casa Sahsoni, affiancata dalla Me Graw-Hill Company 
di Nuova York, Toronto e Londra, cui incombe massimamente la responsabilità delle 
traduzioni, E sono entrambe, coteste ditte, di primo pianos in quanto, se la Casa 
Sansoni vanta un'organizzazione perfetta e un'esperienza tecnica provatissima, la 
Mc Graw-Hi11 è una delle più potenti del mondo editoriale americano, specializzata 
nel campo delle opere di consultazione, avendo attualmente in cantiere una Enciclope 
pedia della scienza e della tecnica in undici volumi, che s'aggiunge alle trenta» 
sette riviste specilizzate che essa piubitaca da tempo, Tutto concorre perciò ad 
assicurare mittimpresesorenteinenta il nigliore esito all'impresa ora iniziata, 

mon (14 KU144 & ) 
nella quale (ed è cosa da eotsetizaar®) per la prima volta, crediamo, si trovano 
effettivamente associate due case editrici, una italiana e una americana, di tale 
importanza, e in un modo così stretto ed impegnativo. Del resto, a provar netta= 
menfe l'entifie Prelievo Me l'opera € Deitimata ai tive, 


ci sembrano sufficienti i primi quattro volumi fino= 


‘ra licenziati, fra il settembre del ‘58 e il dicembre del *60, per ciascuno dei 


quelfrocentozia re Metto 
quali il testo s'aggira dallo #4de pagine a dappia colonna, e le riproduzioni dé 


sé rhinono 
wercracentirte in circa cinquecento tavole, parte in bianco e nero e partie a colori. 


E son volumi sotto ogni aspetto, dalla stampa all'impaginazione, dalla ripartizio» 


SITI — siii e | 
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ne della materia alla perfetta leggibilità degli zinchi, di una precisione, un'gc= 
curatezza ed èleganza quanto mai rare, che onorano senz'altro la nostra editoria,Si 
capisce poi che un assunto gparesisrez di sì gran peso e severo obbligo, come questo 
addossatosi dalla Fondazione Cini e dall'Istituto per la collaborazione culturale, 
non potesse commettersi ad una sola persona, o ad una cerchia ristretta di persone 
d'identica nazionalità, sibbene comportasse una collaborazione assai vasta, anzi 
un incrocio, un tessuto di collaborazioni ai fini di un'operante internazionalità 
dell'impresa. Ciò chey in proposito, s'è fatto nei primi quattro volumi, e si cone 
tinuerà giustamente a fare per quelli futuri, Così, i più noti specialisti di pros 
blemi artistici hanno collaborato e collaboreranno all'Enciclopedia, quali consu= 
lenti € quali autori, nei campi particolari ove più specifica e riconosciuta risule 
ta ln competenza loro, Basta, infatti, scorrere l'elenco di cotesti studiosi per 
trovare, PA i tanti nomi noti, quelli notissimi in tutto il mondo, e non solo d'Eu 
ropa e d'America, ma pure di alcune nazioni asiatiche, E mentre ad essi sta a capo 
un Consiglio scientifico internazionale di centotrenta membri, in parte intaliani 
ma in maggioranza stranieri, con alla testa in veste di presidente îl professor 
Mario Salmi, la direzione del lavoro è affidata invece al professor Massimo Palota 
tino, che ha allato alcuni direttori di sezione ( Giulio Carlo Argen, Mario Bus= 
sagli, Michelangelo Cagiano de Azevedo, Géza de* Francovich, Vinigi L. Grottanel= 
14), un direttore consulente (Sabatino loscati), un comitato di coordinamento e un 
gruppo di redattori, assistenti, revisori e organizzatori tecnici, dalla cui scien: 
za ed esperienza l'opera sostanzialmente dipende. 

[usa come si presenta dufique, in definitiva, l'Enciclopedia? Quale la sua iepem 
impostazione, quale il suo sviluppo? Potrebbe essa consistere in una storia di 
l'arte articolata anche stavolta secondo il sistema adottato nei soliti trattati, 

o frantumata nelle innumerevoli voci delle comuni monografie? Certo che no, per non 


modale 
seduram scedere in uno dei vari paradigmi o schemi o me@@444 tradizionali, e ripe» 


verinoo pus 
tere quanto altrove già esiste. Se mei, tutti questi procedimenti VIBO RULZALIA 


Fg 
dif insieme, BRAM omogeneamente, in un procedimento nuovo, atto a dare ala 
congutian Aaegolarne 
l'opera quella struttura originale che mvrebbo-rrseuitiietianvrltnszo ed esporre 
i à 
nel modo più chiaro l'immenso patrimonio della creatività umena in tutti 'afl’ispote 
ti, anche più ardui, senza limitazione alcuna né di tempo né di spazio. Le voci dela 
l'Enciclopedia appaiono perciò nettamente caratterizzate e rientrano in un ristrète 
tissimo numero li classi, E vi sono voci d'ordine geografico e di natura descritti» 
va e dovumentaria, altre d'indole stori&Q,altre di carattere concettuale e sistema» 
ticos e attraverso le prime sì sebimiteme fissano i limiti delle diverse trattazios 
ni, quasi sempre in corrispondenza con le aree dei singoli stati; attraverso le se» 
conde vengono affrontati interi cicli di civiltà eriistichez attraverso le ultime 
de quistine 
si indagano 4@@rwslkani generali dell'arte sotto l'aspetto teorico, metodologico e 
tecnico, Un lavoro enorme, se si considera che di fronte a tanti periodi storici e 
problemi estetici fino ad oggi acutamente indagati, altri numerosi problemi e period 
di restano, cui la critica comincia appena adesso a volgere qualche attenzione. E* 
logico perciò che, se il considerare le faccende dell'arte in tutto quanto di vario 


e complicato @ astruso esse presentano mal si concilia con i modi di un'esposizione 


continua e cronologica, la migliore illustrazione della realtà artistica non potrà 


concepirsi -— come hanno inteso, appunto, gli ordinatori de11'E0; ciclopedia - "se non. { 


sor duale, w 
nella forma di una serie di monografie distinte seppur presentate in un 


ordine del tutto indipendente dal loro contenuto, e tali da ofirire ogni aspetto, V 


ogni problema, ogni prospettiva in una visione fresca e diretta, nella maniera di | 


esposizione a ciascuno di essi più adatta", E' vero che qualche 


predilezioni di editori, da 


studioso, 41 Bottari ad osempio, ha osservato che "so per lo idee © i 
concetti si può essere in linea di massima d'accordo", 11 punto più di» 
scutibile dell'impresa riguarda invece la scelta degli artisti, in mante 
merito alla quale "non può essere evitato un certo margine di arbitra= 
rietà", poiché pon sembra emergere con chiarezza il criterio per cui als 


Vore 
‘cuni di tali artisti trovan posto in una tec) particolare mentre altri | 


vengono rolegati "nel limbo della qualificazione, il più delle volte ape 
prossimativa, che condiziona il loro orientamento di stile", Fd anche | 
al Cecchi è capitato di sollevare dei dubbi sull'opportunità e RTARZENZAR 
l'offieacia di una simile formula, notando che "il tradizionale sistema 

monograficé, col suo franco ompiriamo e individualismo, e uno spozzotta= | 
mento della materia forse eccessivo, probabilmente aveva anche certi Di 
sE ron) Tuttavia, pur riconoscendo la prudenza di cotosti 4 | 


SWSSRI nei riteniamo di poter nieriso al siutinto degli ortinetari, in 
| quanto, come essi giustamente affermano, la scelta della faeamemzem forma 
) enciclopedica emunanenezesezenezazee non doriva nella fattispocio "da 
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assuefazioni tradizionali o dalla voga di un ganse genere che incontra molto favo= 
re nel pubblico", ma dipende invece dal fatto che cotesta forma "risponde alle e» 
sigenze dell'opera nella sua stessa impostazione", La quale impostazione o singo= 
larissima dicittana non esclude, d'altra parte, che l'opera medesima, per quanto 
articolata in una raccolta di limitati studi organici, sì da differenziarsi deci» 
samonte dalle comuni enciclopedie e dia ogni sorta di indici analitici, non abbia 
poi da asivintii pure di questa ultima forma, tanto profittevole e svelta, di consul= 


. Piters e 
tazione, Tutt'altro: dato che il quindicesimo volume si presenterà come un vangee 


on dizionario enciclopedico, fornendo l'opera di un ulteriore e praticissimo 
sistema di ricerca e di ragguaglio. 

| quindici volumi: di cui quattro già nella vetrina dei librai, e gli altri da 
attendersi celermente. E* un'opera, ha scritto iionello Vagturi, che "pretende di 
formare la cultura, di raccogliere le ultime parole sugli studi, d'essere una cosa 
viva", e perciò "non si conteàta di fornire le notizie stabilite, ma tenta di co= 
gliere a volo gli ultimi approcci della storia e della critica, preferendo suggeri= 
re ciò che potrebbe essere stabilito domani anziché fermarsi a quello che s'è sapu= 
to fino a ieri". Dei tomi usciti finora, il primo s'apre col nome dell'architetto 
finlandese "Aalto (Alvar Hugo)" e si chiude con le pagine sull'"Asia anteriore anti 
ca", (quarantanove capitoli)f il secondo si distende fra le voci "Asia centrale" e 
Brunelleschi (riippo)", (trentotto capitoli); il terzo inizia con un articolo sul ; 
"Buddhismo" e termina con uno sulla "Cosmologia e cartografia", (quarantanove capi= 
toli); il quarto parte dal "Cossa (Francesco del)" e si conclude con uno fr 
sull'"Escatologia", (quarantasei capitoli): ed ogni saptiolo è seguito dalla biblie 
grafia e dal richiamo alle tavole delle illustrazioni. Che fra i collaboratori pre= 
doninino gli stranieri, non stupisce, perché certe voci (per esempio: "Abbasidi", 
"Abdu's-Samad", "Ajanta", "Andhra", "Andina protostoria", "Azanici cnr“, "Bantu 
culture", eccetera) richiedono, a chi le illustra, una erudizione diretta e appro= 


fonditasattraverso ricerche di prima mano e spesso lunghissime, la quale superi 


PI 


PE 
in ogni modo una conoscenza anche buona ma assunta comunque per via mediata. Del 


‘resto, gli argomenti svolti dagli studiosi italiani risultano per altro notevolis= 
simi, E ricordiamo l*'Argan, che ha trattato, in un modo che egli chiama "sintoma= 
tico", i problemi sstàiarterftgorattez doll'“Arte figurativa”, indagando l'attivia 
tà pratica e quella esietica che la riguardano, la rappresentazione del visibile 
e dell'invisibile, la condizione sociale dell'opera d'arte, eccetera, e a proposi= 
to del quale capitolo al Venturi è capitato di affermare che se tutta l'Enciclope» 

aitnange 

dia fosse "sintomatica" potrebbe «teftiprisgi addirittura un capolavoro, în quanto 
noi, per sviluppare la nostra cuàtura, abbiamo bisogno proprio di eatase n sintomo 
del punto di arrivo degli studìî su ogni argomento redativo alle arti". E ricordia= 
mo Bruno Zevi, con le @g@@ pagine sull*"Architettura", uno studio in cui ritornano, 
spesso rielaborate, le idee da lui già espresse in quel suo ormai notissimo volu= 
metto che si intitola Saper vedere l'architettura, È, quindi Giuliano Brigahti, Ma= 
rio Labò e Raffaello Causa che, in collaborazione, hanno svolto il tema così attua= 
le del "Barecco"; Giuseppe Tucci, con uno studio sul “Buddifimo"; Lionello Venturi, 
con un'analisi sulla personalità di "Cézanne". Fra gli altri italiani, seeereneere 
Giovanni Urbani parla dell'Angelico; Stefano Bottari, di Antonello da Messina, dei 
Bellini e del Correggio; Mario Salmi, di Arnolfo di Cambio e di Francesco del Cosa 
saz il Briganti, dei Bambocciantiz Baoardo Arslan, dei Bassanog Roberto Salvini,del 
Botticelli e di Cimabueg Terisio Pignatti e Nicola Ivanoff, del Carpaccio; Andrea 
Emiliani, Giancarlo Cavalli, Maurizio Calvesi e Luigi Salerno, dei Carracci; Emilio 
Lavagnino, di Pietro Cavallini; Corrado Maltese, di Courbet e di Daumierz Enztico 
Crispolti, del cubismo e del futurismoz eccetera, eccetera. 

S'aggiunga inoltre che alcuni capitoli si presentano come dei veri e propri 

‘piccoli trattati, d'un interesse grandissimo, così da allargare in Caio ed utili 
prospettive gli orizzonti dogli studi artistici, che per troppo tempo in Italia se 


son rimasti chiusi, specie nella cultura scolastica, dentro soggetti tradizionali, 


Per dare qualche sempio, si vedano, in proposito, le voci: 'imvdumtfosifij "Americane 
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indigene pet e "Americane moderne correnti", "Antico", "Arabici preislamici 
centri e tradizioni", "Arcaico", "Armi", "Artigianato", "Astronomia e asteviaglai 
MAYFAIR Rigi "Bibliche figurazioni", “Bibliogra= 
fia", "Bizantino", "Carattere", "Carolingio", "Catacombe", "Ceramica", "Cina"g e Ba 
“Cina storica", "Classico", "Comico e caricatura", "Copti centri e tradizioni", 
"costume", OgitiedignitiMally "Critica", "Demoniache figurazioni", "Disegno", "Divi= 
nità”, WapraiimatigiQMallia "Egitto" ed "Ùigitto antico", Wamblamuginopaanie ed 


altre parecchie. 
en ps lropepro 


Police maguii semlame 
| na ches in taluni casi, l'Imciclopedia insista mepee@hib sula 
quasi Mm for neue 

la problematica, seiner» ad un atteggiamento che travalichì, a volte, 
o ponga in sott'ordine, quella che dovrebbe essere una più diretta , immediata ed 
intima partecipazione al valore estetico dell'opera d'arte. Ma noi non pensiamo 5 
davvero di dolercene, Poiché, se il problema nasce dall'opera d'arte, questa non 
èy in definitiva, comprensibile, in tutta la sua essenza, all'infuori di quello: e 
troppi equivoci, troppi errori (10 sappiamo bene) denunciano i giudizi di coloro 
che, affidandosi soltanto ad una sensibilità puramente istftiva, hanno sempre ria 
fiutato, e anna tuttavia rifiutano, l'ausilio e il controllo di una consapevole e 
illuminante meditazione dottrinaria. i 

| Aueuriano, dunque s a tutte le biblioteche, a tutti gli istituti di cultura, a 
tutte le scuole e le associazioni artistiche, e agli storici dell'arte, agli spe» 
cialisti, ai critici militanti, e, insomma, a tutti gli studiosi di problemi este» 


tici, di mmetae poter presto allineare nei propri scaffali i quindici volumi di 


questa nuova e preziosa ppbblicazione. 


Silvio Branzi 
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[se ne discute da anni, oramai. E' un problema che rientra in quello più vasto, 
ed anch'esso impellente, relativo al salvamento e alla consevazione del patrimonio 
artistico nazionale, Ma un problema arduo e complicatissimo, che ha richiesto luna 
ghi studi, ripetuti sopraluoghi, numerosi convegni, appassionate discussioni e fati= 
cose iniziative: e che ora richiederebbe interventi decisivi e l'impiego di forti 
somme di denaro, Del resto, come si può ammettere che cotesta immensa ricchezza atta 
d'arte, sparsa nelle campagne del Veneto, dovuta al genio di architetti e pittori 
e scultori spesso grandissimi, operosi al servizio delle molte famiglie che, nei se= 
coli scorsi, dal Trecento addirittura all'Ottocento, hanno reso illustre in vario 
modo la regione, venga definitivamente abbandonata alla rovina che sta minacciandoè 
la, senza che ‘nessuno si preoccupi d'ascoltare le voci d'allarme e di rampogna che 
risuonano un po' dappertutto, in Italia e fuori? 

[Per altro, satà da dire adesso che non si tratta di pochi monumenti, al ripri= 
stino dei quali basti un provvedimento di rimedio, da lasciare unicamente all'inie 
ziativa gererosa di qualche privato. Augurabili senz'altro anche queste ingerenze, 
questi concorsi ed aiuti, quando portino, di volta in volta, a soluzioni opportune. 
E taluni esempi bellissimi non sono davvero mancati, Tuttavia, pa si pens@ che 
in un "catalogo", pi fin dal ‘52 ad opera di un comitato presieduto da Allo 
Cavazzocca Mazzanti e di cui facevano parte, insieme a parecchi studiosi delle va= 
rie provincie, anche gli Enti per il turismo, le ville venete di valore artistico 
oltrepassano il numero di millecinquecento edifici, saliti poi a duemila “n una 
statistica posteriore, alcuni notissimi ed altri invewe poco cogniti o ignorati 
del tutto, s'avranno chiare le difficoltà che una faccenda di tal cali presenta — 
a chi l'affronti per trovare quelle misure di soccorso, quegli espedienti e rimedi 
che essa oggi richiede, e con una urgenza da non potersi più oltre differire senza 
compromettere irreparabilmente ogni cosa, E* vero che gran parte del patrimonio. 
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artistico italiano, e non soltanto quello costituito dalle Ville venete, giace in 
una condizione di estremo pericolo. I nostri musei, ad esempio, Pe Se tutti 

| î 
quanto sian ricchi di capolavori altissimi; ma anche sappiamo Tociate di arretra» 
tezza si trovino come organismi scientifici per la diffusione della cultura metin 
britti figurativa, privi, salvo pochi casi, dei mezzi necessari per accrescere ed 
aggiornare adeguatamente le raccolte, e non forniti di attrezzature tecniche gtte 
a rispondere a delle esigenze di studio veramente moderne. E ciò che succede nelle 
città, dove la speculazione immobiliare deturpa di continuo l'antico quadro urbani= 
stico, manomettendo anche îà zone architettoniche amatemisza più famose e ricche 


di storia, è e vrenimento d'ogni giorno, semaienetessntnttie Che poi una situazione 


come si tende a far credere,ora. 
di tale specie discendi,mà@ dalla pemuria o mancansa di possibilità economiche e 
ora dal bisogno di risolvere assillanti problemi di vita, non rispònde al vero che 
in minima parte, poiché nella maggioranza dei casi si tratta invece di un fatto di 
malcostume, di elusa partecipazione culturale, di scarsa o nulla consapevolezza P 
moralità artistica, E chi voglia documentarsi in proposito non ha che da giardat®&f 
intorn@ <m cche rgomb e fiucerù, 

[Quale l'origine delle Ville venete? Essa, afferma il Mazzotti nello splendido 
volume dedicato all'argomento ("Ville venete", Carlo Bestetiti, edizioni d'arée; 
Roma, 1957) è culturale e umanistica, Infatti, prima che il patriziato veneziano 
scoprisse il cain della villeggiatura, furono i letterati e i poeti ad amare la 
vita di campagna: ed è noto che Pietro Arighiori, féglio di Dante, possedeva una 
casa nella HANBXINANNE Valpolicella, e che il Petrarca ha trascorso gli ultimi ans 
ni della sua vita sui colli di Arquà, vicino a Padova, per fare, secondo le sue 

USAVA 
stesse dichiarazioni, l'agrisoltore e l'architetto, In Valpolicella afttà2rara sog= 
giornare Affi il Guarino, mentre Bartolomeo Pagello possedeva nientemeno che tre 


Preto Bembo na ivrtato abs, cate Diatenno tornare aÈ Asolo, ) 
ville, due nei pressi di Vicenza e una a Monticello di Lonigo. Il Da Borto invece 


villeggiava a Montorso, dove si narra abbia scritto la storia di Giulietta e Ro=. 
Vaeniva Franco anda a Fumane, faspera Stampa a Nervesa )) 
meo,] e Girolamo Bologni ebbe una bella dimora ad Arcade e una vicino al Piave, 
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sulle rovine della quale ultima sorse la villa Soderini, a le più fastose del 
Veneto, affrescata dal Tiepolo, ma distrutta durante la guerra del ‘15-18. Si sa 
poi di Tiziano che, smerm® a parziale pagamento di un trittéeo dipinto per la chie» 
sa di Castel Roganzuolo, s'era fatto costruire una casa sul vicino Col di Manza, 

da cui poteva godere lo splendido panorama dei monti e dei colli di Vittorio Ve= 


neto. Quindi, nel Settecento, anche il Goldoni, il Gozzi, il Monti, il Fose 


ed 


altri parecchi furon fra gli assidui dei "poetice e filosofici giardini" creati in 


villa, Si può dire, dunque, che la villa veneta sia "partita"da Venezia, Fu, Sibilla” 


un'espressione del suo gusto e della sua ricchezza, tasti ae aironi tentonta 


legò la città lagunare alla tmeemefemzo terraferma o ne estese lo sfarzo e la mas 


gnificenza in luoghi fino allora susfgagaàagagfàeaeeafghang gine — soltanto da 


contandini, C'erani i castelli, d'accordo; ma quaido la Rpeniensii conquistò 
retroterra diffondendo fra le po@olazioni un'atmosfera di sicurezza, essi perdette» 


ro a poco a poco il loro carattere medioevale, mutandosi in più confortevoli e paci. 


fiche CISA appatoro le ville vere e proprie, sempre più numerose sd èlen 
fi, nelle campagne, lungo i corsi d'acqua, sulle linee ondulate e Mirsiogine dei 
Dai 
colli. Nacquero, per così dire, come un fiore o un frutto della terra, commentarono 
e impreziosirono il paesaggio nella varietà dei suoi spazi, lo assunsero a sfondo 
di più vaste prospettive e crearono un nuovo e lieto contenuto di poesia. La città 
all'opposto, 
era fatta soprattutto per l'inverno; mentre y it, durante la buona, stazione ,massia 
me d'estate e d'autunno,i nobili veneziani,i ricchi mercanti,gli agiati borghesi la 


in Molte, 
abbandonavano”come scendessero da una nave,e si spargevano în terraferma, dalle ria 


co ST tt 


ve del Brenta e del Sile alla piana del Terraglio fra Mestre e treviso, dalle col= 
line di Abano e di Conegliano ai Berici presso Vicenza e agli Fuganei presso Pado= 
va, dalle alture veronesi alle sponde del Garda ont zcasri del Friuli @filatt@ 21- 

le basse del Polesine, affollando le ville, accompagnati da numerosi ospiti, da le= 
gioni di domestici e di staffieri con vetture e cavalli, A chi possedeva un palaz= 
zo in città non poteva mancare été una casa in campagna, 0 più case di campagna 
(@ c'era chi ne aveva persino dieci), e l'andarvi a trascorrere un po* di tempo 
per taluni significava evadere da un ambiente d'acque e di pietre con l'intento di 
ceréar riposo in uno d'erbe e di fronde, per altri esprimeva un proposito di domi= 
nio volto ad estendere la propria sovranità su vaste zone terriere, per altri anco» 
ra larvava l'ambizione di imitaze o magari emulare i patrizi più facoltosi ‘e poten 
ti. Frano gli anni della grande Repubblica di San Marco, del suo genio attivo e fe: 
condo, delle sue conquiste marinare, delle sue espansioni commerciali. Poî vennero 
gli anni del lusso, dello sfarzo, delle Fattindicaso: delle feste, dsl giuoco, degli 
ozi artistici e letterari, E durarono quel che durarono, Ma quando, tramontata que? 


l'epoca d'oro, spenti quei secoli di splendore, l'esistenza tornò normale, anzi 
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difficile e perigliosa, le ville vennero abbaMidonate e, decennio dopo decennio, ans 
che le mirabili architetture cominciarono a sgretolarsi, gli affreschi famosi subi= 
rono ogni sorta di offese, i satanitia ridivennero selvaggi, le statue caddero a peza 
zi, e nelle dimore patrizie s'allogarono i contadini, adibendo i portici e i peria 
stili a rimesse di carri e attrezzi rurali, le foresterie a stalle, i saloni deco» 
rati a fienili e depositi di vettovaglie. E fra mezzo alla povera gente si fecero 
avanti gli speculatori a procacciar nascostamente pitture e sculture da rivendere 
quindi in paesi stranieri, 

[>s fronte a cotesto scempio bisognava correre ai ripari con tutta l'energia e 
la sollecitudine possibile, per non perdere anche quello che il tempo e gli uomini 
avevano tuttavia rispettato, che era ancora molto, Ed ecco gli appassionati di que= 
ste memorie illustri e preziose levare un grido disperato e raccogliere le prove 
di tanto sfacelo, di siffatta distruzione, e schierarle sotto gli occhi di migliaia 
e migliaia di persone quasi incredule e allibite. Fecero quel che poterono: uomini 
come Renato Cévese, Giuseppe Mazzotti, Michelangelo Muraro, Giovanni Comisso, Giuse] 
pe Silvestri, Cioè, posero il problema sul tappeto, lo impostarono e lo discussero 


in numerose e importanti pubblicazioni, avviando al tempo stesso iniziative capaci 


si 3 
di chiarirne ogni aspetto e di richiamare su di esso l'attenzione degli organi come 


potenti: Nel settémbre del ‘52, per deliberazione del comitato A s'accennava più 
sopra, il Mazzotti allestiva a Treviso, in palazzo dei Trecento, una grande rasse= ‘ 
gna di fotografie riproducenti le W#ille, con milleduecento numeri di catalogo, E fu 
si vera e propria rivelazione, da destar la meraviglia in tutti coloro siti ignora= 
vano o avevano dimenticato «cone aniziissateseetatsenena nolle campagne del Veneto 
esistessero tanti edifici stupendi, costruiti un po' dovunque, in luoghi anche fuo= 
ltaome 3° grres le  fameri ero tleemente Legato, 
ri mano e poco frequentati, e cui stsgateci dD dpro-norieà 
Poiché, in effetti, non vi fu architetto veneto o attivo nel Veneto, non vi fu pite 


tore o scultore grande o men grande che fosse, i quali non collaborassero insieme 


ad erigere coteste "case di campagna" e ad ornarle di pitture e sculture per la. 


def 
gioia dei dogi e dei patrizi della Serenissima, od anche per la loro stessa gioia, 
come fecero appunto i Tiepolo nella villetta di Zianigo, dipingendo quegli BE af= 
freschi che, staccati pezzo a pezzo nel '10, si consevano oggi nei lfuseo di Ca' 
Rezzonico, E molti nomi di Cuicae architetti corron sùbito alla penna. Primo fra 
tutti il Palladio, cui si debbono, fra l'altro, la Rotonda, MR la Malcontenta, 
la Badoera, la villa già Barbaro e ora Volpi a Maser, la villa Fmo a Fafizolo. Ma, 
prima ancora del Palladio, avevan pae preso a costruire il Faleonetto, il Sanso»= 
vino, il Sannicheli; e quindi, dopo di lui, ora seguaci e ora indipendenti, lo Sea= 
mozzi, il Pizzocaro, il Longhena, il Muttoni, il Massari,g il Frigimelica, il Tia 
rali, il Preti, 11 Miozzi, il Pompei, il.Cristofoli, il Calderari, il Selva, lè 
Jappelli, eccetera, Eyin quanto ai pittori e agli scultori, basterà citare i nomi 
dei Caroto, del Morone, di Alessandro Vittoria, di Paolo Veronese, del Brusasorei, 
dello Zelotti, del iîm Carpioni, dell'Amigoni, di Orazio Marinali, dei Tiepolo, 


Gasmariottà, dello Zuccarelli, dello Zais e financo del Bison, Quella singola= 


peri 


rissima mostra trevigiana sorti, dunque. 
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tanta risonanza che venne sùbito richiesta a Milano e a Roma, di dove passò poi a 


Londra e a Parigi, destando dappentiutto, più che la curiosità dei visitatori, na A 
lor. "BeItecita apprensione in favore di tanta ricchezza d'arte, che, gli eventi mis 
nacciavano di distruggere per sempre. Che c'è da fare, ci si chiedeva d'intorno? E 
il Mazzotti, a risponderes Se coteste opere ci interessano ancora, è civile onestà, 
è un dovere morale il salvarle, E allora affrettiamoci, perché ogni tergiversazione, 
ogni attesa è condannabile, e abbiamo aspettato anche troppo. Si tratta di un patri: 
monio comune a tutti gli italiani, anzi a tutti coloro, italiani o meno, che rico= 
noscono nell'arte la più alta manifestazione dello spirito aan Nessun dubbio 
perciò che esso meriti d'eggere salvato, E per salvarlo occorrono leggi opportunes. 
leggi, insomma, le quali costringano al restauro dei monumenti chi li possiede e 
abbia la capacità economica di provvedere in merito, o che, nel caso contrario, im= 
pegnino l'intervento immediato e radicale dello Stato con prestiti a basso interes= 


se, sgravi fiscali e, nelle contingenze più disperat&, anche con aiuti a fondo pera 
auto, (Ora, d fanta 


intelligente e persuasiva divulgazione doveva pur nascere qualcosa di 
concreto, E nacque, Sanunea: l'Ente per le Tille venete) nella ffigura di un consora 
zio costituito fra lo Stato e le Amministrazioni locali, sotto la vigilanza e la tw 
tela del Ministero della Pubblica Istruzione, Non certo con quella sollecitudine 
che gli interessati avrebbero voluto e che, del resto, era richiesta dalla gravità 


LAI 
delle circostanze, ma den Miniagio di alcuni annis Perché si sa bene come da noi, 
in Italia, tutte queste cose vadano a rilento, nelle more di una burocrazia che ine 


trica e aggrava anche le procedure più semplici. La legge istitutiva dell'Ente re= 


ca, infatti, la data del 6 merzo 1958, di modo che le prime sedute del nuovo orga= 
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nismo, il quale fissò la sua sede a Venezia, in Palazzo Ducale, vennero convocate 
appena nell'aprile smàmà$$ dell'anno dopo. Comunque, era già un fatto importante 
che il problema delle W#ille s'avviasse sul terreno della discussione ufficiale, g36 
dei rilievi mentéet e degli interventi pratici, E bisognava, ue SP tutto, come ap= 
punto avvenne $ ad una precisa SM@ classificazione degli edifici: non già sulla trae 
cia seguita, verso la metà del Cinquecento, dall'inquieto e lunatico Anton France» 
sco Doni che, nell'"Attavanta", li aveva suddivisi in cinque categorie, e cioè la 
"villa civile, da re, da duca e da signore", il "podere di spasso da gentiluomo", 
la "possessione di ricreazione", la "casa di risparmio" e la "capanna d0ll'utàle"; 
sibbene sedondo il loro esatto stato di conservazione e, di conseguenza, in rappor= 
to alla gravezza dei restauri da essi richiesti, L'Ente, beneficiando d'una soòîma 
di due miliardi messa a disposizione dallo Stato, più cinquécento milioni offerti 
dalle provincie interessate, iniziava così, sotto la presidenza di Silvio Negro 
(oggi, dopo la dolorosa scomparsa del Negro, ne è presidente Giuseppe Roi), i suoi 
lavori, e tosto stabiliva che, delle duemila ville considerate opere d'arte, se mim 
circa ottocento erano da ritenersi nisbeià in condizioni abbastanza soddisfacenti, 
alle 
e altre ottocento si sarebbero potute ripristinare con una certa facilità grazie) 
previdenze contemplate dalla legge, le restanti quattrocento invece, molte delle 
quali dovute ad architetti di gran fama, si trovavano in una situazione del tutto 
precaria, degradate ad usi assolutamente incompatibili con le esigenze di un monu= 
bisognava emeenfime 

mentos sicché proprio su queste ultime amtetiiecéovete ssp >2fe@ l'azione più im= 
pegnativa e, insieme, più difficile che l'Ente era 46 chiamato a svolgere, 

| un'azione impegnativa e difficile, senz'altro: ey “dia dal principio, essa ri= 
sultò veramente irta di intoppi ed ostacoli. A parte le complicazioni burocratiche, 
via via più moleste e impaccianti, molti dei contrasti da risolvere apparvero, e mm 
suna appaiono, così intricati e confusi da scoraggiare chiunque e deludere anche 


il più sai nina degli interventi. Vi son ville in effetti, fra le quata 


trocento bisognose d'urgente ripristino, per le quali risulterebbe indispensabile 
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lo sgombero d'ogni cosa e persona onde rendere possibile una decisiva azione restau= 
ratrice: ma i contandini che le occupano non intendono affatto sloggiare. E altre 
ve ne sono di cui, lungo il corso degli anni, l'appartenenza è venuta frantumandosi 
nelle mani di più comproprietari, talvolta fino ad otto o a dieci: e il metterli 
d'accordo, chi voglia tentarlo in qualche modo, è impresa pressoché disperata, L'Ens 
te, si noti bene, non ha l'autorità d'imporre sgomberi e sfratti, né di intimare 
permute o vendite sulla base di apprezzamenti e stime legali, ma soltanto quella di 
consigliare e volgere a persuasione i più esosi e restii, sollecitando, nei casi di 
macgior renitenza, l'intervento delle Soprintendenze e def Vinister® Se non che, 


ene sl può cmmapuot, la fascenda mim £ certo Iehe più svelte. Cotù, (2% 


dhe re-tazkonbgy: Pa n 


? 5 mei made: 4 


l'una e l'altra pratica, tra l'una e 
l'altra perizia, il tempo passa e i guasti s'aggravano, Quei guasti che incomincia» 
rono a verificarsi fin dal secolo scorso,e che allo Zanella, il quale s'era costrui= 
to pur lui un villino nei dintorni di Vicenza, presso l'Astichello; facevano scri= 
vere che le pareti di molte altre ville, "varie di nobilissima pittura - di rusti= 
che lucerne il fumo oscura - ed ingombrano rastri, imbuti e reti", F' facile perciò 
rendersi conto di come vadano oggi le cose, se già nella seconda metà dell'Ottocen= 


to andavano tanto male, 
(0ra non diremo, in verità, che il lavoro dell'Ente non abbia portato a nessun 


esito. MRRRÉ Tutt'altro: perché, non ostante le difficoltà che ne impastoiano i mo= 
vimenti, esso ha svolgo un'azione considerevolissima, E basteranno E tao A pro» 
verlo. Infatti, fino ad oggi, l'Ente, previo esame delle condizioni rovinose. di mol= 
te ville che rivestono un sicuro valore artistico e al restauro delle quali i prò= 
prietari non si trovano in grado di accudire, ha concesso 46 mutui di favore, per 
un totale di quasi 400 milioni, &@fFAsmx Di tali mutui, 14 riguardano la provincia 
di Verona: circa 220 milioni, più 13 milioni e mezzo di contributi erogati a fondo 
perduto, E mentre altre pratiche del genere songin corso di istruttoria in cotesta 


provincia, va segnalato il "pronto intervento" per il restauro degli affreschi di 


Paolo Farinati nella cinquecentesca villa ex Nichesola, a Ponton, d'impronta sane 


a sE i | 


PO Pe 
micheliana ? una delle più belle della Valpolicella, Molto s'è fatto pure in provi” 
cia di Treviso, Anche qui, "pronti interventi" (oltre 19 milioni e mezzo) a salva» 
guardia e restauro di notevolissimi affreschi: quelli, ad esempio, della barchessa 
superstite di villa Pola, a Posmon di Montebelluna, eseguiti sullo scorcio del Ra 
Quattrocento; o quelli della stupenda barchessa di villa Marcello, alle Badoere; o 
quelli #agnga di scuola veronesiana nella villa Avogadro-Forcellini, a Caerano di 
San Marcos o sunto in fine, che rimangono in quel luogo di delizie fatto costrui». 
D) 

re ad pel ioni dalla vedova di Giacomo di Lusignano re di Cipro, Baterina 
Cornaro, e da lei medesima, su consiglio di Pietro Bembo, denominata il Barco, L'Ens 
te ha poi in programma di agire me in conto proprio, acquistando e restaurando al= 
cune ville (almeno una per ogni provincia veneta) in abbandono o decadute a case cos 
loniche, Anzi il primo acquisto è già avvenuto: quello della cinquecentesca villa 
Gradenigo, sulla Riviera del Brenta, al cui ripristino si sta ora provvedendo. Di 
altre ville dspramtiane bisognevoli di restauro, l'Ente ha favorito l'acquisto, in 
esenzione d'imposte, da parte di privati, i quali ora, dietro i suoi suggerimenti, 
ne curano il RERRSRE riatto, 

ina lavoro, come si vede, è lungo e grave, non ostante tutti @1i aiuti, i sm 

lego, 
soccorsi, i sussidi che 1l*Ente può concedere, Servono gli esoneri dalle imposte era 
riali, una diligente e sollecita collaborazione dei sindaci, l'iniziativa privata e 
quella pubblica di società istituti congregazioni eccetera, E serviranno pure, nei 
casi di estrema renitenza, gli espropri legali, da richiedersi di volta in volta al 
Ministero della Pubblica Istruzione, Si vuol salvare le ville venete, riportarle a 
dignità di monumento, inmeterle, quanto meglio possibile, nell'attività culturale 
economica e sociale del paese, restituirle nel loro autentico valore al patrimonio 
semplice 

artistico nazionale, Ilon sarà #t44#$ portare una tale opera a compimento: ma lo 
sforzo degli uomini che la perseguono meri ogni appoggio, ogni difesa e un pieno 


successo. 
Silvio Branzi 
Lazzari 


7, 


i) È "L' Emo letterario - abita” è Horse. FA, 
H fiambelicno vicopor o L'Emop tria zailistia, cano 8 ju. 9-10, 
grafuo- @posfo AÎ61 


[Le ricostruzione del percorso sivtistico di Giovanni Bellini si deve alla critica 
moderna, Dal Cavalcaselle al Berenson, dal Fry al Ludwig, Sa Adolfo Venturi al Gronau, 
dal Frizzoni al Von Hadeln, dal Fogolari al Robertson, dal Van Marle allo Hendy, dal RIS 


Fiocco al Coletti, dal Gamba ai Tietze-Conrat, dal Longhi a Vittorio Moschini, dal Duss 
ria Myii lare Do ) 


sler all'Arslan, aoatre5oS00et2x94 una folta schiera di studiosi ha affrontato, nel pes 


i più 
riodo di circa un secolo, slmmennag il difficile e appassionante problema, E fra e4gik 
alffuali va meno 


dita di pornegzd tato Rodolfo Pallucchini con un recente volume ("Giovanni 
Bellini", 116 pagine di testo critico, più l'indice bibtografico e 11 crtfalogo delle 


opere, 250 illustrazioni in nero, 35 tavole a colori, Aldo Martello editore, Milano), in 
imehce gle 
cui, se pur ha tenuto presente, come del resto era ovvio, lo ifigi@@ di tutti coloro 


che fino ad oggi ebbero ad occuparsi dell'argomento, più s'è giovato di ricerche sue prea 
COM para nane 
cedenti e specie di quelle indagini e d&.eueò confronti direttè sui testi autografi, che 


gli diede campo di compiere la vasta, memorabile rassegna veneziana dedicata al sommo ars 
tista nel 1949, e della quale allo studioso stesso toccò il cémpito dell'allestimento e 
della redazione dell'esemplare catalogo, Rimeditando, di fronte ad una siffatta sorprené 


ApP. can 
dente ed esaltante schiera di eReem capolavori, gli idresgieoni o i giudici già resi in 


1 
altri suoi scritti, TA TA è potuto pervenire a conclusioni e séoperte 


o Vie domande ) 


‘proprie, nel lume delle quali molt? d@4Gassibté, che la critica s'era inutilmente posti 


dato vafho e contra9Dettari Micntirc, volume, 
0 cui aveva mtezortovienele rego ventre Rtttazit, trovano adesso, in cotesto f@awaztane 


torri pocienta tata veniamo, | ‘1% abitui € d'amore, plausibile tolurone, 


[Per i1 Pallucchini la data di nascita del Giambellino sarebbe da porre dopo quella 
di Gentile, cioè oltre il 1429, contrariamente al parere di altri specialisti che la fis: 
sano sul ‘25 o f@ '26, Il padré suo, Jacopo, presso cui Giovanni cominciò a lavorare ne= 
gli ultimi anni della prima metà del Quattrocento, era stato, sì, discepolo di Gentile da 
Fabriano, ma la cultura rinascimentale, importata nel Veneto dagli artisti toscani, non 


lo aveva comunque lasciato del tutto indifferente, E Giovanni, appunto, venne movendo 1° 
ne SP 


2» 
primi passi di pittore in cotesto clima, tanto che alcune opere sue si confondono con 
quelle del padre (per esempio, il Pallucchini assegna senz'altro a Giovanni la Croce» 
ssi 1 Correr, il dossale di Matelica, da altri ritenuto di Jacopo, il San Girola» 
mo nel deserto che cava la spina al leone dell'Istituto Barber a Birminghan, il Presepe 
con San Nicola e Senta Chiara di collezione privata a Bergamo, che il Longhi attrabuisce 


ad Antonto Vivarini, eccetera), Intanto, a Padova, uscito dalla bottega dello Squarcio» 


ne, lavorava il Mantegna, che fin dal #48 aveva pubblicato l'acona per Santa Sofia e ria 
cevuto l'incarico di decorare una parte della cappella Ovetari, L'orientamento di Giovan 
ni verso il gusto mantegnesco, all'inizio del sesto decennio, non significò tuttavia sogi 
gozione passiva, in quanto, se pure egli non ebbe indugi nell'adattare i propri mezzi 
espressivi, sia pittorici che grafici, a quella nuova concezione plastica, la sua porso= 
nalità rimase viva anche nei momenti di più intensa vicinanza, e con tale energia - sori 
vo il Pallucchini - da riformare "l'insegnamento ferocemente plastico del Mantegna, dove 
11 colore ha un valore secondario, in una interpretazione nella quale il rapporto volu= 
metrico non è puramente chiaroscurale, ma essenzialmente pittorico", E si può dire che, 
proprio attraverso l'interpretgzione data dal Bellini al fare mantegnesco, Venezia fini» 
$6e per convertirsi al Rinascimento. 

[e opere di questa prima fase sono parecchie, ma di ardua sistemnzione cronologioa. 
Mon di meno, le difficoltà che la critica trova nel seriarle risultano, se non vinte, al 
meno dimimkite da quando, nel 1928, il Von Hadeln credette di poter anticipare di un asl 
cennio l'avvio del pittore, prima stabilito sul ‘71, e quindi il Longhi nel 1949 e il 
Coletti nel 1953 portarono quell'inizio di un altro decennio più addietro, intorno BREE 
al '50, E la Pietà di Brera rappresenta perciò l'altissimo capolavoro che conclude, vera 
so 11 '60, questi dieci anni di prove e di esperienze in cui il maestro riscatta, "su di 
un piano di gusto essenzialmente suo, e decisamente veneziano, le conquiste rinsscimon= 


tali del EEASSERAS Mantegna". E' un periodo durante il quale il linguaggio di Giovanni 
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si rivela in continuo movimento, insofferente d schemi fissi, così da sfociare aunataha 
aememtenz poco di poi in quell'altro straordinario dipinto, di grande «tarsia forza 
plastica, che è 11 polittico di San Vincezo Ferreri,a Sen Zanipolo, per il cuale il Lone 
ghi, dopo averlo restituito al Bellini nel 1914 (sltri, senza tener conto dell'attribue 
zione di Francesco Sansovino risalente al 1581, lo dissero, a volta a volta, di Alvise 


e Bartolomeo Vivarini, o del Carpaccio, o del Bastiani, o del Bonsignori), ne proponeva 


puro la data fra il ‘60 e il ‘68 (precisata poi dal Fogolari sugli inizi del '64), defia 
nondolo "il culmine della lunga fase padovana" 0, PELLA Sass & nuove ricerche" ‘| 
per quella "luce radente dal basso in alto" che niait a tascsschi animosamente la sota I 
tigliezza glittica del maestro padovano e a svenarne, in pittura, l'incastro freddo".Per 
altro, cotesto recupero longhiano fissa un punto fondamentale per aoginzo, nel percorso | 
artistico del Bellini, la grande varietà di atteggiamenti espressivi, sempre sviluppati 
con estrema coerenza anche nell'apparente contrasto delle somiesioni culturali con le 
sollecitazioni istintive, che oaratterizzano 1206 drto, E,infatti, con tale polittico 

- nota il Pallucchini -, il Giambellino "si afferma come l'artista più autorevole dela 
l'ambiente veneziano", così de cabine "quella posizione di preminenza che manterrà fis 
no alla morte, divenendo il capofila di una tradizione pittorica che, nell'accettazione 
dei dati linguistici rinascimentali, viene assumendo le possibilità di un'autonoma mm 
espressione di gusto", 

[se» dopo il polittico a San Zanipolo, il Giambellino guarda ancora al Mantegna, cone 
provano alcune sue opere (la Presentazione al tempio della Querini StampaliaBi, che è una 
veriazione del prototipo mantegnesco al ifuseo di Berlino, la Madonna della Carrara a Bor 
gamo, l'incisive e risentita Crocefissione Contini Bonacossi, la Madonna di Boston, la 
Madonna del Correr, la Madonna in trono che adora il Bambino addormentato alle Gallerie 
dell'Accademia, la Discesa di Cristo al Limbo nella City Art Gallery di Bristol), ciò avi 


via Via 


viene con uno spirito duro più pi e imbizadibntei volto a liberare iosa o nr 


jo 

11 colore dalla soggezione alla forma e a distenderlo, enîimato della luce, sempre più pue 
ro, onde farne da ultimo 11 protagonista del quadro, Un dipinto capitale che segna cos 
testa evoluzione stilistica è rappresentato dalla pala di Pesaro con l'Incoronazione 


della Vergine, per ls quale il Longhi (1946) ha fissato la data, generalmente ammessa, 
U Polluedicai imposta € A hamto irtrevo SIBA teporilzore 
del ‘73, B qui, il problema che aprzwà:tesmsstmmtiuzimezioporsenbiosizaz da nodificara) 


l'astico tale mspetito va verbo che A fomyhé, 
addiritturà Mi supporto Qianbellino-antonello, JI} SEGRE poesie. FirFondondo una 


supposizione del Cavalcaselle, è venuto affacciando l'ipotesi che, anteriore alla pala 


di Pesaro, sia il dipinto della Kedonna in trono con Santi, eseguito dal Bellini per la 


chiesa dei Santi Giovanni e Paolo, di cui oggi non si conosce che una mod:sta riprodus 
zione, dato che la pittura andò distrutta nell'incendio del 1867, Il Vasari ebbe a giudi 
carla "delle migliori che fusse stata fatta insino allora in Venezia", e il Pallucchini | 
procisa che in essa @iovanni "voniva nd unificare la composizione, abolendo le suddivi= | 
sioni care al gusto gotico ed ancora in ùso nella Rinasconza, specialmente ad opera asti 
1, bottega vivarinesca", Se ne inferisce che, essendo Antonello giunto a Venezia nel 
pubbtieo 

*75, la pala che egli quivi #@Rèxdè>tipiyrsasy per la chiesa di San Cassiano nel ‘76 (oga 
gi parzialmente perduta) dipenderebbe nell: sua basàlare struttura da quella bellinizna 
già ai Santi Giovanni e Paolo, e non viceversa come un tempo si poteva pensare. Tuttavia 
31 Pallucchini, pur ammettendo che tutto ciò giovi a chiarir meglio la personalità del 
veneziano, dichiara di non propendere per la precedenza della pala ai Santi Giovanni e 
Paolo su quella di Pesaro, mentre accetta invece la priorità di quest'ultima su quella 


dl anni, il patto cm patmte 
di san Cassiano, Comunque, satin ante; vabuuegli A, per il Giambela 


dI tal 


e 
lino:@tS®èpat Re l'incontro suo con la pittura di Piero della Francesca, che si suppo= | 


ne egli abbia potuto studiare, oltre che a Venezia nella tavola del San Girolamo col dos 
natore oggi alle Gallerie dall'Accadomia, soprattutto durante il viaggio nelle Marchs, | 
allorquando, appunto, sahù venne chiamato a Pesaro per dipingere l'opera dianzi ricore 


data, Esaurita oramai l'esperienza mantegnesca, il proseguimento della quale si sarebbe 


5 
posto soltanto come "una remora al libero fluire di quella vena coloristica tanto cone 
sona con l'istintivo suo sentimento" - annota il Pallucchinî -, era naturale che imme 
"la i acer pierfrancescana, stimolando il rapporto coloristico in funzione 
della luminosità", non solo aprisse "ad un artista come Giovanni Bellini, così portato 
verso l'èspressione cromatica, nuovi orizzonti", ma venisse altresì no convalidare qQuane 
to egli andava sperimentando, Del resto, il pittore aveva già manifestato da tempo una 
tale preferenza, 9 l'insegnamento di Piero, fiàtrato attraverso la sua acutissima sensi= 
bilità di veneto, non doveva che sollecitarne più oltre l'evoluzione, così da portarlo 
a fondere la figura con l'ambiente e crea,e una nuova pittura spaziale, una sintesi di 
volume e di spazio regolata dal medium coloristico immerso nella luce, E la pala di Bes 
saro ne è un esempio mirabile, di perfetto equilibrio e altissima forza e bellezza, do» 
ve "tutto le qualità espressiva sono chiamate miracolosamente a collimare con un momene 
to di sentimento coldob umano", da far supporre che l'opera "sia stata eseguita in un 
breve giro di tempo", In quanto poi alla datazione proposta dal Longhi, eazenssatuonte 
AAA, 10 studioso pensa di poterla spostare di qualche annò, portandola dal '73 
al ‘70 o al ‘71: la qual cosa permette di "comprendere meglio il sistomarsi del gusto 
belliniano nell'ottavo decennio, a metà del quale si dove registrare l'incontro con Ans 
matte. Ndandiantazzeenre SC 7 3 sto 
tonello", Di iii ristongione che 11 raziuconin dopo l'opera pesarese, tanto ale 
la Santa Giustina Bagatti Valsecchi, a Milano, che il Berenson attribuiva un tempo stesa 
(1894) a$ Alvise Vivarini, ma rostituiva poi (1913) al Giambellino, giudicandola tuno 
doi più completi capolavori dell'arte italiana del Qattrocent®, quanto al distrutto 
dipinto ai Santi Giovanni e Paolo, in cui, per quello che si può vedere dalla riprodus 
zione rimastaci, "le figure rivelano un andamento plastico modellato con maggior dolceze 


suon fa Fubbjo) A cm reguenza ) 
za che non mostra$sero i Santi della pala pesarese", à is. cbecspaoone pete che Ans 
tonello ne traesse "l'idea per la pala di San Cassiano, finora ritenuta il prototipo di 


tale sistema compositivo". 


ego 

[tn chisrimento critico di tanto peso è, del resto, avallato dalle opare che seguo» 
no: fra l'altro, le tre tavole col Cristo motto a Rimini, alla National Gallery e nel 
Museo di Berlino, alcuni ritratti mati lo stupendo Ritratto di fanciullo nell'Istituto 
Barber a Birmingham, numerose Madonne, Wi la Resurrezione di Berlino, indispensabile 
ver comprendere il gusto belliniano quale si delinea fra 1'80 e il *90, il San Girolamo 
Contini-Bonacossi e quello di Londra, 11 San Francesco della collezione Prick, il Croce» 
fisso della Galleria Corsini, e quindi la Trasfigurazione alla Pinacoteva di Capodimone 
te, opera capitale in cui, a dire del Longhi, la maturità dell'artista "si spioga altisa 
sima con la dominazione dello spazio certo e colmo di colore sugli esempi di Piero e pei 
di Antonello", la pala di San fiobde, ora alle Gallerie veneziane, dipinta più di un dee 
cennio dopo smhaema quella distrutta ai Santi Giovanni e Paolo, il trittico dei Frari, il 
paliotto votivo per il doge Agostino dbilio, del1'88, una delle sue opere più grane 
diose, oggi conservata in San Pietro martire a Murano, I capolavori si susseguono, e il 
Pallucchini li analizza uno ad uno, puntualmente, indagandone l'organismo strutturale e 
illustrandone il valore stilistico e poetico, Sono tutte opere che inaugurano la grande 
pittura voneziana, Il colore s'effonde libero e caldo, non più deposto all'esterno sul 
disegno, né di questo mancipio, sibbene usato con la funzione procipua di costruire le 
forme,mediante trapassi PET, aeliro tono che già negano il chiaroscuro per sosti. 
tuirvi un avvio a quel nuovo rapporto di luce ed ombra, che sarà, non molti anni dopo, 
la grande scoperta gi Giorgione, E sul respiro di quel colore il paesaggio, superate le 
pastoie dei precedenti moduli prospettici e le aridità petrose d'ascandenza mantegnesca, 
invade adesso il quadro e ne prende possesso da protagonista, distendenddsi luminoso e 
e animato di essere umani, di animali, di villaggi e di case solitarie, vario e magico 
nel digradare lontano delle praterie, nell'aprirei delle valli, nello scorrere delle 
acque, nollo svettaroe dagli alberi, sotto un cielo ora limpido e ora percorso da nubi 


allagianti. ha 
Stpastionià bn sisgione è quanto mai feconda per il Giambellino, cho continua g creere 


- Ud - 
opere mirabili, Corrono gli anni dell'enignatica Sacra allegoria,già 
ritenuta di Giorgione ed acquistata nel 1793 dall'abate Lanzi per la collezione degli 
Uffizi, delle mistoriose e discusse pitture del "restello", oggi a Venezia, della Madons 
col PI pure a Venezia, una "gemma di raro splendore", come la disse 
il Moschini, nella quale eg "sacra conversazione" cui il maestro aveva ace 


E sefuouo ln 
cennato nelle Madonne del Louvre e della National Gallery a vesiinziino SS clint 


PA di 

le Pietà degli Uffizi, fida Prosentazione el tempio di Vienna, ded Circoncizione di 
Londra, ddi Ritratto di Jacopo Marcello a Sashington, dd pitratto del doge Leonardo Lo» 
reden a Londra. 


un 


È siamo ormai vorso il finire del secolo, inmomento di crisi per il pittore, il 
quale tuttavia - avverte il Pallucchini - "ebbe la forza morale di essere presente al 
suo tempo", cioè dò non negare "le istanze che si andavano affermando sotto la spinta 
della nuova generazione", anzi di affrontarle virilmente, B Il maestro ha superato i 

Ade sto sono | 
settant'anni, ma ancora si rinnova. #deseoD le sue figure non | Più poste sullo sfondo di 
un paesaggio, sibbene nascono in esso medesimo, con una metrica spaziale inedita e in 


una luce che "imprime al colore un canto più acceso ed energico", Nel Battesimo di Viceni 


ta, nol Cristo benedicente di MENBB Ottawa, nella Sacra conversazione Giacomelli, nella 


Pietà Donà dalle Rose cotesta evoluzione prosegue con rigorosa coerenza, mentre a Vene= 
ecco 


zia cominciano ad apparire le novità di Giorgione e di Tiziano, Fd o] le ule 
time opere: la \grandiosg/pala\A Gros Roncendni Pista di datata MIAO A A 
probabile che a Giorgione abbia tratto l'insegnamento per quella "maniera grande" che 
realizzerà nel Fondaco dei tedeschi e specie nei Filosofi di Vienna; la pala di San Gio» 


vanni Grisostomo,y che è dol '13 e prova chiaramente l'adesione del pimtanae Giambellino 
5 Di ERVI salita 

allehuove ricerche di colore e di spazio; #gamenma nel ‘14, il Festtno degli dei a WRNNÒ 

shingt da \ z j l'Ubriechezza di Noè 
a on; nei ‘15 la Nuda di Vienna* © in-fine, miracolo estremo; 1 2 


a Besangon, tutti lavori dove il desiderio di aggiornamento tocca non solo l'espressio= | 
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ne stilistica, ma financo il contenuto, che si permea di sensi profani, senza comunque 
perdere nulla della precedente castità, 

[pochi artisti -— dichiara il Pallucchini nel concludere questo suo impontantissimo 
volumo - ebbero la responsabilità di trasformare il corso di una tradizione e di un gue 
sto come foce il Bellini", Partito dallo promesse rinascimentali toscane, egli approda 
genialmente al tonalismo giorgionesco, del quale ansi anticipa in certa guisa molti eles 
menti, creando un linguaggio così ricco di possibilità espressive, da considerarsi fone 
damentale per tutta l'arte avvenire, fino ai dì nostri, E quando, infatti,nel novembre 
del 1516 il maestro muore, la grande pittura veneziana, cui egli aveva aperto la via, 


già stava dando alcuni dei suoi più fulgenti capolavori. 


Apni fa, nel settembre del ’37, ad una rivista toscana, che gli aveva 
domandato una nota autobiografica da pubblicare a illustrazione di 
alcuni suoi dipinti, Giorgio Morandi rispondeva: « Sono nato a Bo- 
logna nel 1890 e ho studiato all'Accademia di questa città, dove oggi 
insegno incisione. Dipingo e incido paesi e nature morte. Ho colla- 
borato alle riviste Valori plastici, Il Selvaggio e L'Italiano. Di me 
hanno scritto: Bacchelli, Longanesi, Maccari, Soffici ed altri ». Tutto 
qui, semplicemente. E alle insistenze della rivista, perché a cotesti 
dati scheletrici aggiungesse qualche confessione, tanto da riempire 
la pagina richiesta dalle necessità tipografiche, il pittore replicava, 
tra stupito e annoiato: « Mi pare che non ci sia null’altro da poter 
dire» (1). 

Certo, null’altro c'era da dire per lui, che alle opere, e soltanto 
alle opere, ha sempre affidato ogni discorso. E le opere, chi volesse e 
sapesse interpretarle, erano lì, fin da allora, determinanti, nella loro 
nuda semplicità, ad esprimere e chiarire meglio d’ogni parola quel 
mondo poetico che il pittore aveva maturato nell'animo suo in lunghi 
anni di silenzioso e paziente lavoro. L'uomo non contava, né conta- 
vano i suoi impulsi e pensieri e consuetudini sentimentali, le prefe- 
renze e riluttanze, le inclinazioni e contrarietà, insomma il suo modo 
di vivere e di capire la vita, se non in quanto ogni cosa che gli era, 
e gli è, propria, o lo riguardava in qualche guisa, non la si riportasse 
poi, realtà nuova, sciolta da ogni pratica congiuntura, nell’assolutezza 
del linguaggio pittorico. Non esiste, infatti, una sola riga di Morandi 
intesa a commentar l’arte sua, a delucidarne i significati, o appurarne 
le ascendenze e le aspirazioni. L'uomo Morandi è tutto nel Morandi 


(1) Artisti italiani: Giorgio Morandi, Firenze, «Il Frontespizio », settembre 1937. 


artista: taciturno, solitario, restio al clamore, chiuso nella sua casa 
bolognese di via Fondazza, alieno dagli atteggiamenti pubblicitari, 
naturale come pochi e in nessun modo romanzabile, anche se, per 
non so quale curiosa evenienza, risulta che, prima dei critici, furono 
i letterati ad accorgersi di lui, un Bacchelli, un Cardarelli, un Rai- 
mondi, un Broglio, un Soffici, un Longanesi, un Maccari, un Bartolini, 
mentre invece la critica tardava parecchio, non ostante qualche auto- 
revole richiamo, a trovare la parola comprensiva e appropriata, da 
levarlo decisamente da quell’orto casalingo della provincia emiliana, 
dove i più l’avevano esiliato nell’uggia crepuscolare di una reclusione 
stupidamente borghese. 

È un fatto da sottolineare, oggi che tutti oramai riconoscono in 
Morandi uno dei maggiori artisti del mondo, attivi in questo secolo, 
e il massimo fra quelli italiani: e forse anche chi (ma sarà lecito 
sperarlo davvero?) riteneva, anni or sono, di poter ammettere un 
giudizio che lo definiva « il più squisito dei pittori accademici », senza 
oggettività, senza distacco, freddo, da piacere soltanto a una ristretta 
cerchia di intellettuali (?). Con buona pace della critica neorealistica, 
il voler qualificare come « disumana » la pittura di Morandi — ha 
affermato in proposito lo Gnudi —, proprio quando le si riconosce 


(2) RarraeLe De Grapa: Le Arti: Al Fronte della gioventù - Posizione di Morandi, 
Milano, «L'Illustrazione italiana », muova serie, n. 4-5, 12-19 agosto 1945. 

In questo articolo, il De Grada scriveva tra l’altro: «Come sì sa, tutta la critica chia- 
mata ‘moderna’. ma che in realtà avrebbe dovuto essere chiamata “crociana’, ha sempre 
risolto tutte le sue beghe in famiglia mettendosi d’accordo su un nome, quello di Giorgio 
Morandi, pittore bolognese. Ai saggi di Roberto Longhi e di Carlo Ludovico Ragghianti 
facevano riscontro quelli di Cesare Brandi e di Argan, ermetici questi fino all'impossibile. 
Astrazione, trascendenza, metafisica erano i concetti e le idee che facevano di Giorgio Mo- 
randi il pittore sublime, l'idea” della pittura. Il fatto è che il formalismo moderno, la ri- 
cerca interna alla pittura, hanno limitato di ogni altra cosa l’arte di Morandi. Giorgio 
Morandi dà l'impressione di girare su se stesso, a circolo chiuso. In Cézanne, per esempio, 
c'è una continua scoperta della realtà. Le sue mele, i suoi bagnanti, le sue massicce figure 
vengono fuori da un violento dibattito tra l'artista e il reale. Le leggi della forma sono 
conquistate minuto per minuto e sempre sul punto di essere sconvolte. Morandi invece è 
fatto di bottiglie e di paesaggi medianici. Non c'è oggettività, non c'è distacco. È un continuo 
razzolare in se stesso e nella propria sensibilità formalistica. Morandi è il più squisito dei 
pittori accademici ». 

Cinque anni dopo, lo stesso De Grada, in una nota su «L’ Unità » del 6 gennaio 1950, 
intitolata Un pittore puro, ancora scriveva: « Morandi è il pittore degli intellettuali isolati che 
sentono freddo; è il santino attaccato al muro al quale ci si rivolge nei momenti di sconforto; 
è il pittore dei toni freddi e calmi, appena rotti dal colore in falsetto; è il piccolo dio dei 
critici che non vogliono osservare e servire, ma pretendono di creare e servirsi degli artisti per 
un proprio dramma, che può essere anche qullo della propria impotenza a raccontare e a 
stare in compagnia degli altri uomini. Perciò Morandi è un pittore che piacerà sempre tanto 
agli intellettuali e che gli operai non capiranno mai, né oggi né domani ». 


valore poetico, è del tutto assurdo e ingiusto. « Gli è che si confonde 
l'umano con l’illustrativo e si dimentica che non è nel contenuto 
e nelle intenzioni illustrative, ma nella forma, nell'espressione poetica 
che dobbiamo cercare la misura dell’umanità dell’artista. Il raccogli- 
mento intimo e silenzioso di Morandi è fatto di infinita apertura 
spirituale e la sua umanità si esprime intera nella classicità della forma 
poetica; non a lui, ma a molti artisti preoccupati di dichiarare in 
forme clamorose e prosastiche il loro spirito sociale, o, come si dice, 
‘ progressivo ’, va rivolto il consiglio di sostare da quella corsa peri- 
colosa per cercare nel proprio intimo la propria umanità » (*). Nulla 
ci è noto dei suoi inizi, delle sue prove d’avvio. Non di meno una 
preistoria o protostoria di Morandi deve pur esistere (e forse ce la 
rivelerà Francesco Arcangeli, che sappiamo impegnato a scrivere un 
libro sul pittore), anche se egli apparve di colpo artista ormai maturo, 
in possesso di tutti i suoi mezzi espressivi, tanto nella pittura che nel- 
l'incisione, e cosciente della sua ricerca, della sua visione. Aveva ven- 
tuno anni, nell’11, quando dipinse il Paesaggio della collezione Vitali, 
che è un’opera la quale sintetizza in pochi segni un'immagine spoglia 
e tutta tesa in una volontà di trascendenza, sorprendente per un pit- 
tore di tanta giovane età. Il quadro è costruito a grandi masse, e 
dominato da due linee, una orizzontale, tracciata a segnare il con- 
fine del cielo, l’altra obliqua e ondulata che, discendendo da destra a 
sinistra, determina il profilo d’un colle, sopra cui s’eleva un gruppo 
di case basse, fra i ciuffi folti degli alberi. Tutto è semplice, lineare, 
quasi deserto, senza richiami d’effetto, in una vastità sospesa e come 
fuor d’ogni tempo: e il colore è delicato e calcolatissimo, d’un verde 
spento che tende al grigio, e la composizione calibrata in valori di 
tono e di struttura così rigorosi e sentiti da trasfigurare il soggetto 
e farne una figura poetica pienamente raggiunta. E il Vitali annota 
acutamente che, mentre altri in quel torno si sperdevano dietro infe- 
conde teorie, Morandi, viceversa, « aveva già l’intuizione dei veri 
termini del problema ed il suo bisogno di solidificare anticipava in 
certo senso la polemica dei Valori plastici » (*). 

Fin da allora, evidentemente, risultava chiara la meta cui il pittore 
tendeva: una meta che i paesaggi e le nature morte sùbito seguenti 


(8) Cesane GwupI, Morandi, Firenze, Edizioni U, Vallecchi, 1946. 
(4) Lawmento VitALI, Preferenze, Milano, Editoriale Domus, 1950. 


dovevano rendere ancora più esplicita. Sedentario, legato alla sua città 
e alla sua camera-studio, restio ai viaggi d’ogni sorta, Morandi non 
conosceva neanche Parigi, e delle opere degli artisti moderni stranieri 
non gli era forse capitato d’ammirare che quelle di Renoir, nel ’10, 
alla IX Biennale veneziana. Tuttavia, a Cézanne aveva saputo acco- 
starsi lo stesso, non precisamente sui testi autografi, che vide soltanto 
nel ’14 alla II Secessione romana, bensì con l’ausilio di alcune mode- 
stissime riproduzioni, riuscendo non di meno a ripercorrere il cam- 
mino del grande artista francese fuor d’ogni esterna trascrizione od 
occasionale consonanza, con un intuito così avvertito e aperto verso 
quei nessi di luce e volume, di colore e spazio, e con sì sottile intelli- 
genza per gli esiti creativi che gliene potevano venire, da afferrarne 
tosto il significato segreto, cioè il momento nel quale — come dice 
l’Argan — «la sensazione si muta, senza perdere nulla del suo va- 
lore, in un atto chiaroveggente della coscienza » (*), corroborando per 
tal guisa, nello sforzo intemerato ed eroico del maestro di Aix, il suo 
più intimo lavoro. E vede giusto il Brandi quando avverte che, in 
effetti, quello che della lezione di Cézanne risulta aver colpito più 
a fondo e con sommo beneficio Morandi «è stata la penata costitu- 
zione dell’oggetto, la creazione dal naturale che fondava un’imma- 
gine così definitivamente elusa alla labile percezione »: il che rap- 
presenta poi, in sostanza, « quanto distacca, in modo inequivocabile, 
la intenzionalità di Cézanne dalla visione accettata e, in certo senso, 
subita dagli impressionisti » (°). Fu, dunque, un incontro decisivo, 
cotesto, con l’opera di Cézanne, da cavarne una disciplina basilare 
a guida d’ogni futura conquista, tanto sul piano etico che su quello 
linguistico. Per altro, che Morandi sia artista colto, di solida e ferma 
cultura come si addice ad un intenditore vero e non ad un amatore 
svagato, ebbe a notarlo, con espresso accenno, anche il Longhi, in 
uno scritto del ‘45, dopo che già un decennio prima, nel ’35, in quella 
memoranda prolusione all’ Università di Bologna sull’intero svolgi- 
mento della pittura bolognese, ne aveva richiamato il nome a conclu- 
sione esemplare di una storia che, partendo da Vitale, giungeva fino 
all’opera sua (*). Colto in ogni senso, se pur inteso ad una lista prefe- 

(5) GruLio CarLo Argan, Piztrra italiana e pittura europea, Bruxelles, « Les Arts plasti- 
ques», nn. 5-6, 1948. 

() Cesare Branpi, Morandi, Firenze, Le Monnier editore, 1942. 


(7) Roserto LoncHIi, Momenti della pittura bolognese, prolusione al corso di storia del- 
l’arte all’ Università di Bologna, ne «L’Archiginnasio » 1-3, 1935. 


renziale, in cui — precisava il Longhi — figurano, nell’ordine dei 
tempi, Giotto, Masaccio, Piero, Bellini, Tiziano, Chardin, Corot, Re- 
noir e, appunto, Cézanne, e non invece, tra i moderni, un Van Gogh 
o un Gauguin o un Modigliani, e nemmeno, fra gli antichi, un Botti- 
celli, un Pollaiolo, un Buonarroti; cioè tutto quello dove egli credeva 
di scoprire « anche un sospetto di eloquenza, di turgidezza, di agita- 
zione, di retorica della violenza fisica, della forza, del titanismo, del 
canapeico e simili» (*) E, sempre in questo scritto, aggiungeva: 
«Che soltanto scavando dentro e attraverso la forma, e stratificando 
le ‘ ricordanze ’ tonali, si possa riuscire alla luce del sentimento più 
integro e puro, ecco infatti la lezione intima di Morandi e il chia- 
rimento immediato della sua riduzione del soggetto che gira al mi- 
nimo; l’abolizione, in ogni caso, del soggetto invadente che parte in 
quarta e si divora l’opera e l’osservatore. Oggetti inutili, paesaggi 
inameni, fiori di stagione, sono pretesti più che sufficienti per espri- 
mersi ‘in forma”; e non si esprime, si sa bene, che il sentimento. 
Ed è vero che anche l’impressionismo e il postimpressionismo già 
prevalevano in nature morte, fiori, paesi: ma il piano era ancora di 
occasioni favorevoli, di motivi ‘ sollecitanti ’: mentre in Morandi 
è soltanto di simboli necessari, di vocaboli sufficienti ad evitare le 
secche dell’astrattismo assoluto ». 

Del resto, cotesta ingenita ritenutezza, cotesto freno spontaneo e 
solerte, già reperibili nel Paesaggio dell’-11, dovevano rivelarsi in un 
fare ancor più imperioso durante gli anni del primo futurismo e, 
massimamente, in quelli del cosiddetto periodo metafisico. Che Mo- 
randi potesse aderire al futurismo, non è certo pensabile. Egli, infatti, 
non ha mai partecipato a nessun movimento, a nessun gruppo, né 
sottoscritto alcun manifesto, alcuna dichiarazione programmatica. Tut- 
tavia, di quel tempo in cui la cultura artistica italiana era scaduta nel 
più vieto e sterile gusto provinciale, non corre dubbio che il pittore 
bolognese guardasse con simpatia al manipolo dei futuristi, che con 
sì coraggioso slancio avevano acceso tanta battaglia. E avvenne certa- 
mente per un atto di schietta solidarietà che egli, nel *14, prendesse 
parte ad una « Esposizione libera futurista internazionale », allestita 
a Roma, nella galleria Sprovieri. Comunque, l’opera sua rivela ben 
poca o nessuna traccia di tale problematica: e se mai un indirizzo 


(8) Roserto LoncuI, Giorgio Morandi, Firenze, «Il Mondo », 21 aprile 1945. 


artistico ebbe su di lui qualche influenza, questo fu il cubismo, ma 
inteso e assunto attraverso la lezione cezanniana, come si vede, ad 
esempio, in due dipinti del ’14, il Paesaggio della collezione già Fe- 
roldi e la Natura morta di proprietà Longanesi, nelle quali opere 
l'oggetto, senz’essere disintegrato, trova soluzioni plastiche che si ri- 
chiamano, appunto, ad un'evidente esperienza cubista o, meglio, pre- 
cubista (e si ricordino alcune tele di Braque risalenti al ’7 e all’8) 
mediata attraverso Cézanne. Ma ancor più vanno ricordati, nel 16, 
il Paesaggio (collezione Maccari) e la Natura morta (proprietà del- 
l’autore), che portano entrambi sulle due dimensioni la precedente 
spazialità tridimensionale, riducendola ad un ritmo geometrico scan- 
dito in superficie: e sono lavori da costituire, per certo verso, una 
sorta di preludio o d’anticipazione su quello che sarà, di lì a un paio 
d’anni, il suo atteggiamento nei confronti della pittura metafisica, 
cui egli pose un ben maggiore interesse che non a quella futurista, 
traendone risultati personalissimi, i quali decisamente lo isolano in 
una posizione autonoma e inconfondibile accanto alle posizioni di 
un Carrà e soprattutto di un De Chirico. Non il giuoco dei simbolismi 
e delle analogie, non il magico e sconcertante senso degli oggetti 
accostati di là dai loro rapporti abituali in una relazione immota e 
lontana, non l’invenzione esoterica e fittizia immersa nell’inc6ndito 
ermetismo di quel « mystère laic» cui accenna Cocteau, impegnano 
il pittore in siffatto momento: sibbene unicamente i problemi plastici 
e spaziali, indagati in chiave di termini figurativi assoluti, e quindi 
senza concessioni o compromessi letterari di sorta. Nelle nature morte 
che Morandi dipinse in cotesti anni, fra il ’18 e il ’20, il nostro inte- 
resse — ha scritto il Valsecchi — non deve fermarsi al catologo degli 
strani oggetti con cui egli le compone, ma prendere invece in esame 
il mutare improvviso del linguaggio pittorico da questi promosso: 
« Caduta la necessità di una limitazione naturalistica e di un discorso 
soltanto logico, quegli oggetti hanno destato alla fine nell'animo del 
pittore la coscienza delle leggi formali, stilistiche dell’opera d’arte » (°). 
Già reso maturo all’astrazione sui testi cezanniani ed anche consape- 
vole delle esperienze del cubismo e del futurismo, Morandi s’affacciava 
a tali prove con una coscienza europea, capace di assumere in una 
moralità propria le premesse dechirichiane e carrariane, onde por- 


(9) Marco VarseccHI, Maestri moderni, Milano, Aldo Garzanti editore, 1957. 


tarle su un piano di positive realizzazioni, lungi dagli indugi e dalle 
cadute che fino allora ne avevano spesso corroso e invalidato la con- 
sistenza espressiva. Ma si noti che, pur avendo conosciuto Carrà nel 
?12, a Bologna, in una seduta futurista, Morandi vide solo nel ’18 
alcune riproduzioni dei suoi quadri metafisici, di cui conobbe gli 
autografi appena nel ’23; e in quanto al De Chirico, le opere sue non 
gli furono note prima del ’19, allora cioè che l’autore delle Muse 
inquietanti sera già convertito alla trista e bolsa retorica delle riesu- 
mazioni classicistiche. Per tale ragione, forse, il Soby e il Barr hanno 
creduto di scorgere nella peculiare metafisica di Morandi certi carat- 
teri che, distinguendola dalla produzione dechirichiana e carrariana 
del periodo ferrarese, più l’accostano al purismo ('°), del qual movi- 
mento Amédée Ozenfant ed Edouard Jeanneret, con la pubblicazione 
a Parigi, proprio nel ’18, di « Après le cubisme », annunciavano la 
nascita e' creavano il manifesto programmatico. Non cade dubbio, 
per altro, che coteste esperienze giovarono a Morandi soprattutto in 
esercizio di una penetrazione più intensa e decisiva della sua ricerca 
sui problemi formali e spaziali e compositivi, e non come ripresa di 
dati o moventi esteriori, tanto che egli non conservò di esse « che la 
persuasione di una identità profonda, quasi d’una consustanzialità 
della cosa e dello spazio» (''), di modo che quella cosa in quello 
spazio rappresenta una proiezione dall’interno, fuor d’ogni legame 
possibile con la sua reale prospettiva. È, quindi, del tutto legittimo 
quanto osserva l’Apollonio, che in Morandi «la coscienza stilistica 
era troppo profonda perché potesse cedere ai richiami d’una lettera- 
tura metafisica e troppo ferme erano le sue convinzioni per obbedire 
a semplici formule: la sua formazione si era fatta sulla mediazione 
dei testi nella loro efficienza qualitativa e non mai sulla singolarità 
delle attrazioni illustrative », tanto che «il suo non è mai stato un 
impiego illogico di mezzi, né mai s'è lasciato cogliere da una distra- 
zione, dalla premura o dalla sorpresa del fare»; sicché «il pittore 
che vive in lui si muove in un tempo privo di squilibri, di fronte a 
uno spettacolo che ha riposato a lungo dentro l’animo e la mente, 
e di cui non rimane che lo schema sul quale poggia l’immagine, di 
una irriducibilità, perciò, che corrisponde in modo diretto all’inten- 


(10) J. T. Sosy - A. H. Barr vR., Arte italiana del XX secolo, catalogo della Mostra d'arte 
moderna italiana, allestita nel Museo d’arte moderna di New York nel 1948. 
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sità spirituale che l’ha generata» ('°). Di conseguenza, l'immagine, 
attraverso un lavoro assiduo e lento, venne sfrondata di ogni acci- 
dentalità, di ogni sovrastruttura, si fece mentale e raggiunse la pu- 
rezza lirica. E l'oggetto, sciolto dal peso della sua fisicità e ridotto 
ad elemento di un rigoroso giuoco di geometria piana, non risultò 
più estraneo allo spazio, sibbene il rapporto tra spazio ed oggetto si 
definì invece strettissimo e pieno, in quanto non questo venne costretto 
arbitrariamente in quello, ma ne fu all’opposto come direttamente 
generato e plasticamente determinato: e proprio da quello spazio 
Morandi poteva poi scendere al colore, un colore rinnovato e tutto 
mentale anch'esso, e ribadire, con una serie di dipinti famosi, l’in- 
serzione del suo operare, quale inedita scoperta stilistica, sul tronco 
della più legittima tradizione. E tanto più vere in proposito suonano 
allora le parole con cui il Longhi ci rammenta che «il monaco Mo- 
randi nella sua cella è il contrario dell’esteta nella sua torre d’avo- 
rio» (15). 

Nell’incontro tra il pittore e la realtà non si trattava, dunque, di 
ridurre un concetto all'immagine, ma di andare dalla cosa al segno, 
fino a rendere questo libero e indipendente da quella, nell’autonomia 
di un linguaggio che, eluso per sua natura ad ogni effimera perce- 
zione impressionistica, recuperasse il sentimento della modernità in 
un fatto di comprensione e di rispetto dei valori spirituali della pro- 
pria cultura per tutto ciò che di essa, nell'àmbito della nostra storia 
intima, s’innesta e risponde ad una storia più vasta, che è quella del 
mondo. Così, le tele dipinte fra il ’18 e il ’20, se furono, per Morandi, 
una disciplina atta a permettergli d’afferrare una più salda verità for- 
male, furono anche un ponte per passare da un'impostazione ancora 
un poco statica nel suo congegno geometrico ad una libertà e ric- 
chezza d’organismi strutturali da svilupparsi nel tessuto di una ma- 
teria cromatica che assorbisse in sé tutto ciò che del risalto volume- 
trico poteva risolversi nel colore-luce. Sta di fatto, in ogni modo, che 
già verso il °19 o il ’20, il pittore, uscito dalle meditatissime prove 
che fino allora s'era imposto, comincia a rivelare una dimensione 
tutta propria, libera oramai da ogni peso o influsso di cultura; e ciò 
che di contrastante o duale fra impianto prospettico e tessuto croma- 
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tico poteva ancora verificarsi nella sua arte, perviene ad un processo 
di definitiva immedesimazione, donde trarranno sviluppo tutte le 
solvenze future: tanto che la realtà poetica di Morandi non doveva 
più sostanzialmente mutare nel corso degli anni, ma soltanto affinarsi 
e approfondirsi al possibile. E fosse l'impiego, in rapporto al colore, 
ora di una pasta magra e liscia, ora di un tocco eminentemente co- 
struttivo, ora di una pennellata grassa con sfumature sfrangiate, ora 
di una stesura quasi evanescente e impalpabile di straordinaria chiarità 
e limpidezza, tutto faceva centro, come rilevò il Brandi, su di una 
meditazione impegnata a conciliare e comporre in unità due modi 
figurativi che sembravano opposti: «l’uno rivolto alla costruzione 
volumetrica e architettonica, l’altro inteso a riassorbire nel colore 
e nella luce le relazioni spaziali » (*'). Di qui, la costanza, anzi la 
necessità, per Morandi, di ritornare senza stanchezza o noia sugli 
stessi paesaggi, di sostare davanti ai medesimi oggetti, per renderseli 
familiari e appropriarseli totalmente, fino a logorarli nella frequen- 
tazione quotidiana e distruggerli nella loro realtà temporale, così da 
farne dei pretesti figurativi, quasi uno schema, un sopporto cui an- 
corare l'emozione e dar forma all'immagine nel cerchio di quello 
spirito devoto, di quella innata e schietta umiltà che fanno dichiarare 
al pittore d’essere sempre stato «scolaro della natura»: una fedeltà 
e un alunnato che consistettero ognora — dice bene lo Gnudi — 
nella rivelazione della poesia, « per cui da una realtà materiale ed 
estranea, lontana ed opaca, quale è quella che d’ordinario appare al 
nostro occhio, veniamo portati dinanzi a una realtà allucinante per 
verità, per immediatezza di rapporto col nostro spirito» ('). Che a 
ciò concorresse altresì l’attività incisoria, non ci par dubbio: un ope- 
rare che nell’artista bolognese era fin da allora, e fu sempre, in reci- 
procità o equivalenza con la pittura, medesimi intenti e medesimo 
stile: anche se nell’uno e nell’altro modo di espressione intenti e 
stile si manifestano con piena spontaneità e indipendenza, ed en- 
trambi son volti ad astrarre nell’ordito tonale, sia cromatico che gra- 
fico (ma questo assurge ognora al valore di quello), ogni occasione 
del sentimento e ad assommare nella funzione plastica e spaziale 
della luce quei fenomeni del mondo esterno che l’artista sottrae alla 
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corrosione del tempo instabile onde fissarli in un suo mondo inte. 
riore e riconoscervi, unicamente in termini di raggiungimenti figura- 
tivi, il senso della propria partecipazione e, insieme, del proprio con- 
quistato distacco. Si sa che la prima lastra incisa da Morandi risale, 
come il primo dipinto, all’11. Ma è dal ’12 che il Vitali, nella monu- 
mentale edizione dedicata recentemente al Morandi incisore, comincia 
a documentare, con l’acquaforte del Ponte sul Savena a Bologna, 
l’opera sua in cotesto campo: un’opera — egli dice — non nata con 
la maturità della sua pittura, ma cresciuta di pari passo con il pittore, 
e della quale le prime prove sono andate perdute, come sono andati 
perduti o distrutti tanti dipinti del medesimo periodo ('°). Per Mo- 
randi, anche l’acquaforte s'imposta quindi, al modo stesso della pit- 
tura, sur un problema di linguaggio, e si sviluppa attraverso una 
precisione di ordito sempre più sicura e spontanea, lungo gli anni, 
e specie fra il ’21 e il ’24, e fra il ’27 e il ’33, durante i quali periodi 
egli crea un gruppo di opere che sono forse fra le sue migliori. Pae- 
saggi e nature morte: quelli, colti dal vero, ora a Bologna, ora nei 
dintorni della città, ora sui monti di Grizzana; queste, meditate, 
composte e incise nel silenzio dello studio di via Fondazza. E tor- 
nano i medesimi soggetti delle sue tele: sommessi e comuni, familiari, 
di ogni giorno, che evitano qualsiasi richiamo al letterario, all’ecce- 
zionale. L’incrocio dei segni, il reticolato dei fili neri generano una 
tessitura forte e squisita insieme, dove la luce, che regola la distri- 
buzione dei chiari e degli scuri in passaggi tonali di sorprendente fi- 
nezza e armonia, si fa magica evocatrice di fantasmi poetici: e il 
segreto della resa stilistica è tutto celato, anche qui, nel pregnante 
raccoglimento dell’artista sulla « verità » della forma, per cui — come 
ha notato l’Arcangeli — « l’immagine della realtà trapassa nell’opera 
come per un processo di specchiatura così tranquilla e profonda da 
chiudersi, intoccabile, entro la sua perfezione » (!*). Sicché, non meno 
del Morandi pittore, il Morandi acquafortista s'afferma, anche nel 
campo dell’incisione, come uno degli artisti più alti d’ogni tempo, 
da star vicino a un Mantegna, a un Diirer, a un Rembrandt, a un 
Canaletto, a un Ensor e a pochi altri. 

Che Morandi rimanga fedele al soggetto che si propone di dipin- 
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(1?) Francesco ArcanceLI, L'opera grafica di un grande pittore, Milano, « L' Europco », 
10 marzo 1957. 
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gere o incidere, nessun dubbio; ma non alla maniera di molti artisti, 
nei quali il fatto di rappresentar la realtà si risolve semplicemente 
proiettando sulla tela quell’emozione immediata che, attraverso gli 
occhi, è riuscita ad accendere la sensibilità del loro spirito. Per Mo- 
randi la realtà non ha nulla di mutevole, nulla di transitorio o caduco. 
Non è l’attimo colto in un determinato momento di luce; né l’es- 
senza della cosa soggettivamente intesa e, come tale, accolta o rifiu- 
tata sul filo di un proprio giudizio morale; né un giro di soluzioni 
dialettiche, volto a rispondere agli interrogativi affacciati nell’ìmbito 
dei problemi esistenziali. Non è, insomma, fiducia in un elemento 
esteriore, giustificato dalla sua apparenza precaria ed effimera; o in- 
teriore, coonestato soltanto da un impegno momentaneo o da un labile 
costume di vita, qualunque essi siano. Quella che Morandi ricerca 
e scopre nella natura è una realtà dello spirito, la quale, estratta dal- 
l'oggetto che gli serve da modello, anche ne esaurisce ogni dato 
naturalistico, ogni fattore contingente, rivelando così, in un lento pro- 
cesso di penetrazione e decantazione, la durata infinita di quell’og- 
getto medesimo, in una parola la sua verità eterna. Morandi, ha os- 
servato in proposito il Ragghianti — è uno di quegli artisti « nei 
quali è assente il problema di esprimersi al di fuori delle apparenze 
naturali, tanto integrale è la visione in cui si identificano cosmo e 
personalità, nella misura — che è la misura del raggiungimento del- 
l’arte — in cui il cosmo o natura sembra continuare o fluire nell’arte, 
perché è tutto personalizzato, senza residui, e senza remore di stacchi 
e superamenti » ('°). Ed è, appunto, sotto questo significato che si 
debbono intendere, ci sembra, le parole con cui il Venturi indica in 
Morandi «il passaggio dall’astratto al concreto in un modo così evi- 
dente che sa di simbolo »: proprio perché l’artista, per tornare alla 
rappresentazione della realtà, « non ha optato per il virtuosismo del 
mestiere, né per i soggetti letterari, né per i voli della immagina- 
zione », ma ha preferito « concentrarsi, cercare in profondità ciò che 
altri trova in estensione, e quindi si è limitato a pochi motivi di cose 
ordinarie, qualche bottiglia o qualche casa in collina, perché gli 
importa non ciò che rappresenta ma come dipinge, ed anche se il 
come è aderente all’oggetto, esso trasporta l’oggetto al livello della 
poesia» ('*). Fin dai primi paesaggi e dalle prime nature morte, 


(18) CarLo Lupovico RaccHIantI, Arte moderna di una raccolta italiana, Firenze, 1953. 
(19) LioneLLo VENTURI, Pittura contemporanea, Milano, Hoepli editore. 
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l'individuazione e la conseguente liberazione del fantasma interiore, 
poste come sono in termini critici, risultano evidenti nell’opera di 
Morandi, pur se questa soggiace tuttavia a una ricerca sperimentale, 
saggiata dentro termini di cultura. S'è detto dianzi con quale chiara 
consapevolezza egli sia riuscito a comprendere l’insegnamento di Cé- 
zanne, e come abbia saputo giovarsi delle formulazioni della pittura 
metafisica, non accogliendo in sostanza che quegli spunti e suggeri- 
menti che servivano alla determinazione delle sue prove ed esperienze. 
Infatti, negli anni che corrono dall’ 11 al ’19 o ’20, Morandi rende 
sempre più palese e indubbia, nella concretezza del fare, la piena 
legittimità delle sue scelte, evincendo ogni discordanza possibile e 
precisando l’elaborato pittorico secondo un interno ritmo, che si regge 
su di un rigoroso sviluppo architettonico, dove lo spazio è scandito 
non, come taluno ha potuto credere, tramite un recupero d’ascendenza 
rinascimentale, ma in una misura tutta ideale, astratta. Dapprima, 
nelle nature morte, gli oggetti appaiono staccati l’uno dall’altro, ma 
in séguito s'accostano, e talora quasi tendono a compenetrarsi, come, 
ad esempio, nella Natura morta del ’20 (collezione Cardazzo), o in 
quelle del ’24 (proprietà Faccincani), del ’29 (raccolta Soffici), del °36 
(proprietà Pecci-Blunt), del ’43 (collezione Pallini), del ’46 (raccolta 
Raimondi), costituendo un blocco unificato, cui gli impasti del colore- 
luce, che variano col passare degli anni, ora gravi e ora tenui, ora 
come increspati e ora illimpiditi, infondono una concentrazione così 
filtrata e penetrante da cavarne delle pacate risonanze di accordi 
timbrici più che tonali. E nei paesaggi è la stessa concentrazione ri- 
duttiva, dove la forma è sempre espressione, e l’espressione è senti- 
mento. Si vedano, fra gli altri, quelli del ’25 (raccolte Jesi e Malaparte), 
del ’27: (proprietà Romanelli), del ’28 (proprietà Vallecchi), del ’32 
(collezione Longhi), del ’36 (Galleria d’arte moderna, Roma), del ’39 
(collezione Rollino), del ’40 (raccolte Gnudi e Vitali), del ‘42 (colle- 
zione Cardazzo): la luce e il colore creano ed animano un'architettura 
precisa, in cui la realtà naturalistica, consumata nei suoi dati ogget- 
tivi, si muta in visione fantastica, che è scoperta di una nuova inedita 
realtà, illuminazione su di un mondo dello spirito che non ha più 
residuo alcuno di occasionalità o peso di cultura, ma vive di per se 
stesso, eterno e immutabile, nell'autonomia della sua consistenza fi- 
gurale. 

La critica ha fatto parecchi nomi per spiegare in che zone di 
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cultura Morandi affonda le sue radici. E già una prima indicazione 
ci venne da lui medesimo, con quella lista preferenziale, ricordata 
dal Longhi, cui gli esegeti vollero comunque aggiungere altri nomi, 
come, ad esempio, quelli di Vitale da Bologna, di Paolo Uccello, del 
Carpaccio, di Rousseau il doganiere. E, in definitiva, tutti suonano 
giusti, o nessuno. Poiché non importa davvero che le vene più o meno 
segrete, le quali alimentano la cultura di un artista, siano da ricer- 
carsi in una piuttosto che in un’altra direzione. Quello che importa 
è il fatto che l’artista, nel momento significante, sappia trarre da co- 
teste cognizioni e assunzioni un bene autentico, da far suo in profondo, 
ad apertura e chiarimento della propria umanità, del proprio sen- 
tire, e a convalida del proprio linguaggio, del proprio stile. E Mo- 
randi, appunto, ce ne rende una prova altissima e singolare. Ogni 
tanto dà serenità e gioia poter ammettere che l’arte non è sempre 
urlo, senso di colpa, violenza, condanna, anatema. Ma è anche, come 
in Morandi, espressione di un’anima contemplativa, la quale tende a 
perpetuare il proprio tempo fuori del tempo, in uno spazio immagi- 
nario e perfetto, dove, vinta ogni fugace congiuntura, l’esistenza uma- 
na si faccia tutta sentimento lirico, immagine di poesia. Per tale ra- 
gione non si trovano nei dipinti e nelle incisioni di Morandi riferi- 
menti agli antichi, recuperi arcaici, da intendersi come riporti o tra- 
slochi dall’ieri all’oggi. Ciò che di antico pare esista in lui non è, in 
ultima analisi, che la capacità di rianimare il passato nel presente: 
non la parte caduca, le zone morte di quel passato, sibbene ciò che di 
esso rimane vivo ed è tutto calato nel presente, del quale costituisce, 
a saperla scoprire, la base sotterranea, l'ossatura più nascosta e miste- 
riosa, In questo preciso valore va dunque intesa la fedeltà di Morandi 
alla tradizione. Per il resto si può aggiungere che egli, uomo della 
sua epoca come è sempre ogni grande artista, ha sviluppato nell’opera 
un processo astrattivo che, pur seguendo un percorso stilistico perso- 
nale, non è inferiore, in quanto ad arditezza e novità di concezione 
e di resa, a quello degli artisti più rivoluzionari: di un Mondrian, 
mettiamo; ma con cotesta differenza tuttavia: che in Mondrian l’astra- 
zione germina dal rigorismo protestante, e perciò risulta preordinata, 
ragionativa, e sfocia nella sfera dei concetti, di là dalla pittura, verso 
proposte architettoniche, mentre in Morandi, viceversa, essa non tra- 
valica mai i limiti di un termine figurativo, rimane emozionale e si 
enuclea ognora nella costituzione di un'immagine autonoma. Non a 
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caso, dunque, il Pallucchini si chiedeva qualche anno fa «se la let- 
tura di Mondrian, la cui conoscenza tanto in Europa quanto in Ame- 
rica è un fatto del dopoguerra, non abbia facilitato la comprensione 
di Giorgio Morandi »: poiché, effettivamente, « non è la prima volta 
che un fatto artistico di esasperata modernità permette di scorgere 
quanto di vivo contenga un altro meno polemico e appariscente » (?°). 
Ciò non significa, d’altra parte, che il rapporto di Morandi col suo 
tempo sia stato dei più agevoli e privi di dinieghi e rifiuti. Ma, di là 
da ogni contrasto, esiste sempre, per un artista vero, una fede che 
è ferma speranza nell’utilità del proprio lavoro e, quindi, fiducia in 
se stesso. E Morandi, di cotesta fiducia s'è nutrito nella maniera più 
certa e decisa, anche se egli, in qualche momento, parve dimostrare 
sospetto o dubbio o amarezza nelle sorti dell’epoca sua. Ciò non di 
meno, il pittore non ha mai lavorato, né lavora adesso, più in veste 
di spettatore che di attore. A volte per altro — come ha affermato 
l’Arcangeli — il tempo della sua vita sembrò svolgersi anche senza 
di lui o, addirittura, contro di lui: ma «mancherebbe qualcosa di 
sostanziale se la sua presenza venisse cancellata dal secolo vente- 
simo» (2). 

Quando, nella pregnante virtualità dell’intuizione, tutti gli estri 
e gli umori dell’uomo risultan sedati, e lontano dilegua il rischio 
dell'avventura, e la sensibilità già scandisce, libera d’ogni scarto e 
d’ogni scoria, il ritmo della sua «durata» in una raggiunta solitu- 
dine, Morandi siede di fronte alla tela, ricordando il paesaggio, risco- 
prendo il fiore, ricostruendo la natura morta. In siffatta indagine di 
memoria, il suo cuore è attentissimo e misurato, e la sua mano, a 
guidare il moto del pennello o del bulino, paziente e instancabile. 
E cè in lui la grandezza intemerata di chi approda, per valore di 
sacrificio e conquistata verginità interiore, a quella realtà che si cela 
sotto le apparenze sensibili e ne annulla ogni incidente ed arbitrio. 
Nel mondo rarefatto delle sue strade e case e alberi e cieli, nell’aria 
antica delle sue bottiglie polverose, vecchi lumi, scatole vuote, vasi, 
tazze ed altri oggetti del genere, il solo fatto per lui importante sta 
nel toccare il fondo, la realtà spirituale, il puro senso delle cose. Cioè 
l’essere, la verità ultima e definitiva: la quale è ognora verità poetica. 


(29) Roporo PaLLuccmini, Attualità di Morandi, « Arte antica e moderna », n. 1, gen- 
naio-marzo 1958. 
(21) Francesco ArcanceLI, opera citata (vedi nota n. 17). 
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Arrivare a questo significa arrivare all’arte. Tutto ciò che egli prende 
a incidere o a dipingere viene cavato dall’ombra in cui cose ed oggetti 
giacciono dimenticati, rivissuto nella fantasia e trasposto nel tempo. 
E cose ed oggetti così ricreati diventano incorruttibili, e il tempo, 
che già li aveva sommersi nel suo gorgo, ora pensa invece a restituirli 
e conservarli intatti e «veri» per sempre. Certamente i colori di 
Morandi sono invenzione. Ma chi, prono davanti all'altare del tona- 
lismo puro, fa di tutto un problema di tecnica e si limita ad ammirar 
nel pittore nient'altro che le squisite modulazioni cromatiche, il gusto 
sottile degli accostamenti, l’inimitabile armonia delle fusioni e degli 
stacchi, l’equilibrio tra le equivalenze ed i contrasti, non vede dell’arte 
sua che un aspetto esclusivo: perché in essa, immagine mentale e 
non documento, elaborazione del ricordo e non fuggevole sensazione, 
il tono o il timbro, la forza del tono o la forza del timbro, per quanto 
intesi a risolvere un mero quesito pittorico, assurgono sempre a un 
sentimento di umanità e di civiltà, cioè ad una conquista dello spirito. 

«Il solo diletto conceduto all’uomo essendo quello che consiste 
nell’uso forte delle proprie potenze e quindi nella creazione, la somma 
della felicità gustabile sopra la terra risponde a quella delle cose che 
si creano, e della fatica che si dura nel crearle — ha scritto a suo 
tempo Vincenzo Gioberti —; onde segue che ogni diletto facile è 
perciò solo un falso diletto ». E son parole da richiamare alla mente 
ogni volta che ci si trova di fronte ad un’opera di Morandi, perché 
se artista impegna mai tutta la sua potenza nell’uso forte, e lungi 
da ogni diletto facile, esso è senza dubbio questo taciturno e scontroso 
bolognese, il quale, assumendo con la pazienza e la costanza e la 
perizia dell’umile artigiano un mondo apparentemente povero e di- 
messo nella vastità e profondità del suo sentire, sa poi trarne una 
verità di poesia fra le più valide dei nostri giorni. Ciò non di meno, 
pensando o guardando alla pittura di Morandi, c'è ancora chi dice: 
«E sempre quei lumi, quelle scatole e bottiglie, quei paesi spogli e 
vuoti d’uomini ». Rispondano per noi le parole di Ingres: « Avec 
le talent on fait se qu'on veut, avec le génie on fait ce qu'on peut». 


SiLvio BranZI 
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" Buatiam Ki", (SAS 1962 | 
Pier Carlo Santini 134 pagine di testo critico più il catalogo delle 
OTTONE ROSAI opere e la bibliografia, 50 tavole a colori, 160 a 
tutta pagina in bianco e nero, 168 illustrazioni 
minori, 125 disegni, 20 fotografie, fae-simili, do= 
cumenti, Vallecchi editore, Firenze, 1960, 


All'attività pittorica di Ottone Rosai, durata oltre quarantacinque anni, numerosissimi 
eritici e letterati e giornalisti hanno dedicato,fin dall'inizio, nòte illustrative, articoli 
e saggi vari, fra i quali per altro non ne mancano taluni (e ricordiamo ad esempio quelli del 
Ragghianti, del Parronchi, del Valsecchi, eccetera) veramente precisi ed acuti, Tuttavia,l'e» 
same più vasto e circostanziato ce lo presenta Bier Eaalo Santini, in un folto volume, inizia@ 
to nel '57; cioè appena morto l'artista, e concluso adesso, dopo assidue ricerche, che hanno 
colmato parecchie lacune e chiarito molti problemi, A dir vero, non è, questo, il primo intera 
vento del Santini relativo all'opera creata dal Rosai: altre volte, infatti, lo studioso se 
ne è occupato, sia come allestòtore di alcune sue mostre, sia come recensore di esse o pre= 
fatore ai rispettivi cataloghi, E s'aggiunga (poiché è cosa da non trascurarsà) che il Santini 
ha intrattenuto col Rosai anche continui e vivi rapporti d'amicizia, tanto da goderne la fidu= 
cia e riceverne spesso le non facili confidenze, Sicché l'indagine che egli è venuto svolgendo 
s'è RES e CRA in una cognizione sicura e minutissima di tutto ciò che nella fa» | 


sistemo 
ticosa e ardua Ai del pittore ebbe qualche nesso o vincolo, diretti o indiretti che fossero, 


son lo sviluppo della sua arte, "Per Rosai più che per altri - afferma il Santini - si impone 


la necessità di considerare attentamente il linguaggio, Egli è l'antitesi dell'artista brillan 
te, culturalmente aggiornato ed inquieto, E' proprio com'egli stosso confessa (e si prenda nel 
giunto senso la sua confessione): più innamorato della realtà che delle fantasie", E, appunto, 
l'analisi dell'esegeta s'impegna a fondo, degîro tale esatta angolazione critica, nel riper= 
correre e ricostruire il processo di quel linguaggio, onde illuminar l'opera del pittore in 
futta la sua complessa fisionomia, Dalle prove d'avvio alle esperienze estreme, il Santini ne 
Segue lo svolgimento, anno dopo anno, con una vigilanza quanto mai perspicace,pronta ognora a 
Cogliere ogni gesto,ogni moto che,pel mutare delle situazioni sentimentali,ora sfociano in va= 
lidissine conquiste,ora scadono in fasi d'inerzia e di provvisoria stanchezza,ora si definisco 
no in riprese felici, dove pittura e vita trovano un loro .non labile equilibrio, E,nel tempo î 
Stesso che il critico enuclea tutti cotesti momenti e periodi,chiarendo le emozioni genuine 
dell'artista e certo suo RI RARO RM 0-1. questa o a quella sollecitazione cultura= 
le, anche ne sfata l'aura 'equivoca leggenda in cui,troppo a lungo,amniratori e detrattori 


hanno mescolato e confuso gli atti dell'uomo con quelli del pittore,falsando l'interezza di 


Sevsivin 
una natura che non sopporta in realtà alcuna sateuiza del genere, Comunque; yuna cosa appare 


ui 


certa,scrive il Santini, ed è cotestazche "non wi sono per Rosai leggi da applicare,principi 
-da rispettare; ma soltanto principi e leggi da render vivi e veri nella concretezza espres= | 
siva dell'immagine". A tale proposito vi fu chi, per caratterizzare meglio le peculiarità 
der" rosalano, credette giusto far cenno all'istinto, mentre con più esattezza si sarobs 
be dovuto sur discorrere di intuito e ispirazione, tramite i quali il pittore attinge da sé, 
nell'intimo; la sostanza del suo lavoro. E poiché "Rosai non è artista per cui la riflessio= 
ne possa intervenire a auparsenzane il flusso della gioia e del dolore, 0 di ogni altro qual 


sivoglia sentimento"- fifvertai dI Santini » l'atto di conoscenza e di giudizio non sorge in 


lui "da1 bisogno di una valutazione comparata e consequenziale dei fatti che si presentano 
alla sua coscienza", sibbene unicamente da "una sorta di adesione o di simpatia tutta inte= 
riore" ,tmeuntrttepenaenezoe nel caldo respiro della quale l'opera nasce e si matura, Di qui 7, 
anche l'antiintellettualismo della pittura rosaiana: un antiintellettualismo sempre più see 
esplicito col trascorrere degli anni, e tuttavia ds non intendersi in chiave di anticultura, 
ma come assunzione e adeguamente di alcuni aspetti di questa alle esigenze del proprio spie 


rito, del proprio destino. 
Ss, B. 


Elenco delle opere 
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JEAN ARP 

EDMONDO BACCI 
GIACOMO BALLA 
UMBERTO BOCCIONI 
VICTOR BRAUNER 
CAMILLE BRYEN 
MASSIMO CAMPIGLI 
GIUSEPPE CAPOGROSSI 
ROBERTO CRIPPA 
GIORGIO DE CHIRICO 
MARIO DELUIGI 
FILIPPO DE PISIS 
JEAN DUBUFFET 
LUCIO FONTANA 
FRANCO GENTILINI 
VIRGILIO GUIDI 
ASGER JORN 

FRAN KLINE 

MARINO MARINI 
GEORGES MATHIEU 
ECHAURREN MATTA 
GINO MORANDIS 
GIORGIO MORANDI 
SERGE POLIAKOFF 
JEAN PAUL RIOPELLE 
BRUNO SAETTI 
EMILIO SCANAVINO 
MARK TOBEY 

EMILIO VEDOVA 


Relief 1932 
Avvenimento n. 341 1960 
Ottimismo e pessimismo 1922 
Ritratto di donna 1910 
Les hommes 1953 
Feu de bruger 1952 
Cinque figure 1960 
Superficie n. 402 1960 
Composizione 1958 
Sogno di Achille 1923 
Luce di Wood 1960 
Paesaggio 1934 
La petite jJournée 1957 
Concetto spaziale 1958 
Il tavolo 1961 
Presenza 1961 
Personnage 1958 
Painting 1952 
Pugilatore 1935 
Omage a Octavia 1957 
Girinbi 1954 
Verso un punto 1961 
Natura morta 1953 
Composition abstraite 1957 
Composition 1954 
Paesaggio 1956 
Momento n. 7 1961 
Extension from Bagdad Il 1957 
Interno di fabbrica 1949-5 


galleria del cavallino 


Mostra del (Cavallino 
dal 20 giugno al 3 luglio 1961 


GALLERIA DEL CAVALLINO - SAN MARCO 1814 - VENEZIA 


Quando, a Venezia, il 25 aprile del 1941, venne inaugurata la Galleria 
del Cavallino, nessuno dei presenti alla breve cerimonia, neanche | più 
favorevoli e partecipi (e verano artisti e letterati di sicuro nome), si 
sarebbe avventurato a prevederle un'attività come quella di cui oggi, 
aprendosi la cinquecentesima mostra, legittimamente tira le somme. 
Non che si trattasse di un'impresa disperata: ma difficile, certo, a 
realizzarsi nei modi che le esigenze del momento richiedevano. Poichè, 
se di quegli anni gli interessi per la cultura figurativa risultavan sol- 
leciti e motivati, da noi, in alcuni centri e gruppi di persone, il pubblico 
vasto, nel caso poco comune che non vi rimanesse affatto estraneo, 
appariva fuorviato da un gusto tardo a morire, per il quale era volto 
a dubitar d'ogni prova ed esperienza dell’arte contemporanea, o a 
rifiutarie decisamente, in omaggio ad una falsa stima della tradizione, 
che lo induceva a cercare nell'opera moderna soltanto le spoglie morte 
del vecchio, invece che i germi vivi del nuovo. 

Il problema era, dunque, cotesto : far della Galleria un centro di infor- 
mazione e conoscenza artistica che, travalicando la mera speculazione 
commerciale, fosse aperto a tutti e imponesse ai visitatori, convincen- 
doli, il concetto che l’arte è, sì, di ogni epoca, ma che la sua nascita 
e compiutezza sono inconcepibili al di fuori di quella coincidenza, la 
quale sempre deve verificarsi fra la libertà espressiva dell'artista e la 
realtà del momento in cui egli vive, cioè tra l'attitudine creatrice da 
una parte, e lo spirito del tempo che, dall'altra, la giustifica e convalida. 


Per altro, in una città come Venezia, sede della Biennale, sembrava 
impossibile che si potesse tentare un'iniziativa di tal sorta, senza ripe- 
tere molto del già fatto, e in qualche problema muovere anzi più oltre 
e più a fondo della Biennale stessa, rivelando l’arte contemporanea in 
alcune sue presenze pochissimo note o ancora ignote del tutto. Ma 
Carlo Cardazzo, fondatore della Galleria, ci riusci, procedendo alle sue 
scelte per il meglio, dapprima nel gruppo dei maestri, quindi fra gli 
artisti della generazione media e, infine, fra quelli delle leve più recenti, 
italiani e stranieri: e si sa bene che ogni scelta presuppone una censura 
critica, e la censura, per non fallire, richiede ognora l’avallo di un 
ragionato giudizio di valore. Fu una vera battaglia, che la Galleria del 
Cavallino intraprese, con grandissima decisione. E non si dimentichi 
che quando essa aperse i battenti nella sua prima sede, in Riva degli 
Schiavoni, la guerra era già scoppiata: e in tali anni, che si facevano 
via via più gravi e minacciosi, mentre nel resto d'Italia le altre gallerie 
andavano diminuendo l’attività loro, o sospendendola addirittura, quella 
veneziana l’intensificava al massimo, attenta a conservare con ogni 
mezzo la propria indipendenza e autonomia di fronte agli inviti o agli 
ordini di quegli avversari dell’arte moderna che, da noi, ebbero i loro 
effimeri trionfi nel premio Cremona e, in Germania, nell’ostracismo 
dato agli artisti cosiddetti degenerati. 

E le mostre si susseguirono. Una mostra dopo l’altra, senza intervalli, 
senza riposo: come una parola detta e ridetta, giorno dopo giorno, un 


richiamo e un avvertimento ripetuto all'infinito. E alle mostre, spesso 
memorabili, alle esposizioni varie, s'aggiunsero i concorsi, le conferenze, 
i raduni, le aste, le discussioni, i testi letterari e artistici, le monografie, 
le cartelle di litografie e incisioni; e quelle rassegne che Cardazzo 
portò all’estero, in Europa e in America, per diffondere la conoscenza 
dell’arte nostrale; e quel Padiglione del libro, allestito ai Giardini 
durante l'apertura delle Biennali, per raccogliere quanto di meglio in 
fatto di pubblicazioni artistiche ha fino ad oggi prodotto l’editoria mon- 
diale. Venti anni esatti di lavoro, assiduo, instancabile, che, adesso, 
questa cinquecentesima bellissima collettiva degnamente celebra. 
Vent'anni e cinquecento mostre: è un dovere volgersi indietro a con- 
siderar la strada battuta: ma solo un momento, perché domani bisogna 
riprendere il lavoro. L'arte ha problemi sempre nuovi, e se quelli che 
la Galleria ha portato a notizia del pubblico nei due decenni trascorsi 
erano d'intelligenza e divulgazione tutt'altro che agevoli, i nuovi, che 
ora esigono distinti esami e ragguagli, non ci sembrano in verità meno 
ardui e peritosi dei precedenti. 

Tra Galleria e pubblico il colloquio, dunque, continua. Né a turbarlo o 
interromperlo può valere l'ondata di conformismo che, di questi giorni, 
ancora minaccia di scatenarsi, in Italia, come al tempo dei “richiami 
all'ordine ”, contro gli artisti contemporanei più validi e persuasivi. Non 
c'è nulla da fare. Ogni tempo ha avuto l’arte sua: e non può essere 


che anche noi non si abbia la nostra. Silvio Branzi 
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[La Biennale? Lasciamola SJ lì. Non ne sappiamo nulla, E il silenzio è fonda a Ca' 
Giustinian, Almeno fino ad oggi, Anche se mancano appena una decina di mesi all'apertu= 
ra della trentunesima. Si lavora, non si lavora; insomma? Crediamo di sì, che si lavori, 
e con decisione, Anzi, sarebbe assurdo pensare il contrario, Una rassegna di questa sor= 
ta non si allestisce in quattro e quattr'otto, Tuttavia non è dato immaginare quello che 
ne verrà fuori, quale sarà la sua struttura, il suo indirizzo, Niente, E in quanto al 
nuovo regolamento, così atteso e invocato durante le ultime mostre, ogni cosa rimane ans 
cora in sospeso. Sappiamo che i progetti in discussione assommano addirittura a cinque. 
Ciò non di meno, il fatto che ormai si dà per certo è cotestos che anche l'Esposizione 
del '62 si svolgerà nell'àmbito del vecchio statuto, che risale al '38, Vero certamente 
chey in problemi di questa specie, più degli orfinamenti e delle prescrizioni, quelli 
che contano sono gli uomini, e per questo il sindaco di Venezia, ingegnere Favaretto 
Fisca, sostenendo recentemente le proposte del Comune, che chiedono una maggiore autono= 
mia dell'Ente, ha auspicato la prevalenza assoluta nel Consiglio di amministrazione di | 
personalità della cultura in luogo di funzionari sia governativi che periferici; ma ve. 
ro altrettanto che anche gli uomini di cultura, per agire con autorità, hanno bisogno 
di una norma o traccia su cui regolare i propri interventi, Ciò non ostante si vive in 
un'atmosfera d'attesa abbastanza tranquilla, sodzile fiduciosa, si direbbe, nelle misu= 
re che verranno adottate dal presidente, professor Italo Siciliano, Del resto, il tempo 
scorre in fretta, e se vivremo, come è nostra speranza, anche vedremo, 

| Entanto quelle che a Venezia svolgono un'attività veramente continua e indefessa, 
sono e gallerie private, Otto o dieci, e tutte aperte: poiché, mentre altrove, in al= 
tri centri, come Milano, Roma, Torino, Bologna, Firenze, eccetera, la stagione delle mo= 
stre si chiude, più o meno, allora che la calura affoca le città, spingendo la gente 
verso i monti e le spiagge, da noi, sulla laguna, il ritmo delle esposizioni si fa inves 
ce più intenso, se possibile, e le sale ospitano, oltre ai visitatori consueti, molti 
stranieri, Una di coteste gallerie, la più antica ed illustre, ha festeggiato, or non 
è molto, il suo ventesimo anno d'età, inaugurando una collettiva hettirzimazzeb® bellise 
sima che, secondo l'elenco delle rassegne sins leda Siti iunato, era nientemeno che la 
cinquecentesima, Certo che quando a Venezia, il 25 aprile del *'41, venne inaugurata la 
Galleria del Cavallino, nessuno dei presenti alla breve cerimonia, neanche i più favore» 
voli e partecipi (e gli artisti e i letterati di sicuro nome non mancavano), si sarebbe | 
avventurato a prevederle un'attività cime quella di cui, adesso, ha legittimamente tiraa 
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to le somme, Non che si trattasse di un'impresa disperata: ma difficile, in ogni modo, 
da adtuare nelle forme che le esigenze del momento richiedevano. Poiché, se di quegli 
anni gli interessi per la cultura figurativa risultavano solleciti e motivati, in Ita» 
lia, presso alcuni centri e gruppi di persone, il pubblico vasto, nel caso poco comune 
che non vi rimanesse affatto estraneo, appariva fuorviato da un gusto tardo a morire, 
per 41 quale era volto a dubitar d'ogni prova ed esperienza dell'arte contemporanea, o 
a rifiutarle decisamente, in omaggio ad una falsa stima della tradizione, che lo induce» 
va a cercare nell'opera moderna soltanto le spoglie morte del vecchio; invece che i gera 
mi vivi del nuovo. Il problema, perciò, era il seguente: far della Galleria un centro di 
informazione e conoscenza artistica che, travalicando la mera speculazione commerciale; 
fosse apoerto a tutti e persuadesse i visitatori nel concetto che l'arte è, sì, di ogni 
epoca; ma che la sua nascita e compiutezza sono inconcepibili all'infuori di quella coin 
cidenza, la quale sempre deve verificarsi fra la libertà espressiva dell'artista e la 
realtà del momento in cui egli vive, cioè tr l'attitudine menmiimz creatrice, da una 
pafte, e lo spirito del tempo che, dall'altra, la giustifica e convalida, 

|Per altro, in una città come Venezia, da molti anni sede della Biennale, sembrava 
impossibile si potesse tentare un'iniziativa di tal sorta, senza ripetere molto del già | 
fatto, e in qualche problema muovere anzi più oltre e più a fondo della Biennale stessa, 
rivelando l'arte contemporanea in alcune sue presenze pochissimo note o ancora ingote 
del tutto, Ma Carlo Cardazzo, fondatore della Galleria, ci riuscì, procedendo alle sue 
scelte per il meglio, con avvertito discernimento, dapprima nel gruppo di coloro che ogs 
gi sono considerati i maestri del nostro secolo, quindi fra gli artisti della generazio» 
ne media .e, in fine, fra quelli delle leve più recenti, italiani e stranieriz e si sa de 
ne che ogni scelta presuppone una censura critica, e la censura; per non fallire, richie 
de ognora l'avallo di un ragionato giudizio di valore, E si può dire che gli artisti,che 
oggi contano qualche cosa nella storia dell'arte figurale contemporanea, siano passati 
tutti nelle salette del Cavallino, E non si dimentichi che allorquando la Galleria aper= 
se i battenti,naàimesnz la guerra era già scoppiata: e in tali anni, che si facevano via 
via più gravi e minacciosi, mentre nel resto d'Italia le altre gallerie andavano dimi» 
nuendo l'attività loro, o sospendendola addirittura, quella veneziana la intensificava 


al massimo, attenta a conservare con ogni mezzo la propria indipendenza e autonomia di 
fronte agli inviti o agli ordini di quegli avversari dell'arte moderna che, da noi, ebe 
bero i loro effimeri trionfi nel premio Cremona e, in Germania,nell'ostracismo dato agli 
artisti cosiddetti degenerati, | 


[a le mostre si susseguirono, senza intervalli, senza riposo: come una parola detta | 
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e ridetta; giorno dopo giorno, un richiamo e un avvertimento ripetuto all'infinito, E 
allt mostre, spesso memorabili, alle esposizioni varie, s'aggiunsero i concorsi, le cons 
forenze, i raduni, le aste benefiche, le discussioni, i testi letterari e artistici, le 
monografie, le cartelle di litografie e incisioni; e quelle rassegne che Cardazzo portò 
all'estero, in Furopa e in America, per diffondere la conoscenza dell'arte nostrales e 
quel Padiglione del libro, allestito ai Giardini durante l'apertura delle Biennalé, per 
raccogliere quanto di meglio in fatto di pubblicazioni artistiche ha fino sd oggi pro» 
dotto l'editoria mondiale, t&nti anni eatti di lavoro instancabile, sinteticamente 
riassunti nella collattiva diansé accennata, dove una trentina di artisti stavan lì a 
documentarne la piena attività, E bastano, a riprova, alcuni nomis Arp e Giorgio Morana 
di, Tobey e De Pisis, Kline e Dubuffet, Poliakoff e Marino Marini, Boccioni e Mathieu, 
e ancora; fra i veneziani, il Guidi, il Vedova, Gino Morandi, il Sxemà Deluigi, il Bacs 
cis il Saetti. 

[te rassegna non è passata senza larga eco di commenti anmirativi, come appunto me= 
ritava;, anche se quanche voce solitaria, che voleva essere critica e non era invece che 
presuntuosa, ha tentato vanamente di sminuirne il valore, Nessuna meraviglia, del resto? 
poiché l'ondata di conformismo ches di questi giorni, ancora minaccia di scatenarsi,co= | 
me al tempo dei "richiami peer “vie contro gli artisti più valevoli e persuasivi,per 
quanto risulti molesta e non può falsare la verità né convertire i corso 
degli eventi. L'arte d'oggi , per gran parte, è proprio questa, di cui la Galleria venea 
ziana ha offerto esempi così probativiynella sua mostra, Un'arte, comungue, la quale 
presesta, nel suo cammino, problemi sempre nuovi, da richiedere, come quelli portati a 
notizia dei pubblico nei due decenni trascorsi, esami e raggilagli ugualmente comunicana 
ti e definitori, Per questo; il colloquio tra Galleria e pubblico, dunque, continua. E 
dovrà continuaret necessario, indispensabile, 
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Ad uno dei capitoli del suo libro intitolato « Pittura metafisica », 
Carlo Carrà ha premesso le parole famose di Giambattista Vico: «Il 
verofè un vero metafisico a petto del quale il vero fisico, qualora non 
gli si conformi deve ritenersi per falso ». Carrà, del resto, voleva una 
pittura senza aggettivi, e cioè quella « forma pura» dell’attività pla- 
stica che non ammette imbellettature o ripieghi di sorta, i quali fini- 
scono sempre per confondere e arruffare le cose invece di chiarirle e 
semplificare. Ma eran tempi di ricerca e di polemica, e le definizioni 
apparivano più che mai utili, anzi necessarie, tanto per approfondire 
i problemi in sé, quanto per distinguere dai molti improvvisati orec- 
chianti coloro che dei problemi stessi avevano netta coscienza. « Chi 
non sente la suprema armonia dei volumi, la profonda raffinatezza di 
un insieme di forme ben costruite — scriveva infatti Carrà —, potrà 
trovare perfino tollerabile la sterilità e il dilettantismo che improntano 
generalmente l’arte. Quale meraviglia che il pubblico traviato e gros- 
solano la pensi nel modo della paesana critica pupazzettistica, la quale 
limita la funzionalità artistica alla linea vaga d’una pseudo sensualità 
cromatica, che nulla ha che vedere con l’ebbrezza lirica delle vere 
realtà plastiche? ». E ancora: «Il metodo che noi seguiamo è autore- 
gola tratta dalle nostre esperienze dirette. Attenti però, ammonisco 
ancora una volta, alle pause delle realtà plastiche che fanno le cose 
eterne, ma non ci lasciano facilmente vedere i solchi da cui zampilla 
la profonda poesia delle tre dimensioni ». E voleva che l’arte italiana 
tornasse « ad essere metodo, ordine e disciplina », e che cercasse « di 
conseguire una forma certa e corposa, una gravità precisa, analoga 
insieme e differente, per le esigenze dello spirito di modernità, da 
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quella degli antichi » (*). E spesso egli parlava di respiro spaziale, di 
cubatura pregnante di poesia, di sezione aurea, di principio italiano; 
e proclamava che l’originalità e la tradizione non sono termini anti- 
tetici, e che l’unità costruttiva è sempre stata, ed è tuttora, il carattere 
tipico del genio creatore. 

Correva il 1919, e il Carrà s’avviava a risolvere in nuove visioni 
l’esperienza della pittura metafisica, alla quale era venuto dall’ingag- 
gio fuffristico tre anni avanti, nel ’16, durante la prima guerra mon- 
diale, mentre si trovava a Ferrara, ricoverato nel nevrocomio, e aveva 
stretto rapporti di amicizia con Giorgio De Chirico e col fratello di 
questi, Alberto Savinio. Nato a Quargnento, in provincia di Alessan- 
dria, 111 febbraio del 1881, e lasciata la casa paterna appena dodicen- 
ne, s'era sùbito allogato come aiuto presso il decoratore Comolli, la- 
vorando dapprima a Valenza, quindi nell’Istituto di riposo dei musi- 
cisti a Milano, e poi a Monza e a Castello di Lecco. Ma a Valenza e 
a Brera, nelle scuole serali, allievo del Lorenzoli, e a Milano, in quel- 
le d’arte applicata del Castello sforzesco, guidato dal Cavenaghi e 
dall’architetto Maciachini, cominciava anche la carriera artistica, le- 
gando i suoi inizi — come ha ricordato il Brandi — a quella pittura 
regionale che aveva tentato una formula naturalistica dello sfumato 
leonardesco. « Ma lo sfumato indotto a figurare atmosfera aveva po- 
tuto piegarsi a mezzo formafe nel Correggio, tramite il tono veneto, 
senza precipitare nel naturalismo: in Ranzoni, in Cremona, nel tardo 
Gola proprio alla soglia di Carrà, rimaneva un imprestito di certo te- 
nero alito della campagna e del cielo lombardo, un delicato edonismo 
che aggiungeva imprecisata vaghezza all’espressione, come più tardi 
il «flou» fotografico, un tardivo succedaneo, insomma, di quel radi- 
cale cambiamento di natura che deve subire l’oggetto nell'immagine 
mentale » (*). In seguito, all’aprirsi del nuovo secolo, dopo aver acco- 
stato anche le opere del Gubicy, del Segantini, del Previati, del Fonta- 
nesi e d’altri, gli capitava l'avventura di un viaggio a Parigi, in com- 
pagnia dello stuccatore Visconti, che doveva eseguire alcuni lavori nei 
padiglioni dell'Esposizione universale; e di qui, pochi mesi dopo, an- 


(1) Caro CarxÀ, Pittura metafisica, prima edizione, casa editrice Vallecchi, Firenze, 1919; 
seconda edizione riveduta, casa editrice Il Balcone, Milano, 1945. 

(2) Cesare BranpI, Europeismo e autonomia di cultura nella pittura moderna italiana, 
«L'Immagine », n. 1, Roma, maggio 1947. 
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che a Londra. Che vantaggi ne riportasse, è difficile dire. Tuttavia, 
certi contatti, anche se necessariamente superficiali e frammentari, ci 
dovettero essere, in Francia, con la pittura di un Delacroix, di un 
Coubert, di un Manet, di un Renoir, di un Pissarro, di un Gauguin, 
di un Cézanne, di un Seurat, di un Rousseau, e con quella di Consta- 
ble e di Turner, in Gran Bretagna, da lasciare qualche traccia non del 
tutto provvisoria nell'animo di un giovane appena diciannovenne, se 
è vero che, al ritorno in Lombardia, intorno al ’2, Carrà riprendeva 
tosto con rinnovata lena, insieme all’attività di decoratore, quella di 
pittore, e nel ’6, con l’aiuto di due premi guadagnati in concorsi arti- 
stici e di un piccolo assegno mensile assegnatesli da un parente, si 
iscriveva all'Accademia di Brera e, seguendo gli insegnamenti di Ce- 
sare Tallone, ne frequentava regolarmente i corsi fino al ’9. 

Ormai il suo destino era segrete. Sicché, quando s’accese la mic- 
cia del futurismo, egli sùbito s’interessava a cotale « novità » rivolu- 
zionaria e, nel "10, era uno dei cinque firmatari del Manifesto, uscito 
l’11 febbraio e lanciato al teatro Chiarelli di Torino, a circa un anno 
di distanza da quello pubblicato da Marinetti, a Parigi, nel « Figaro ». 
E di qui, da cotesto tempo, si può datare l’inizio della sua vera attività 
artistica, pur se non riuscirebbe davvero inutile risalire più addietro 
nel tempo, a certe prove d’avvio, quali il Ritratto del padre, dipinto 
nel ’3 sotto l’influsso talloniano, o gli studi di paesaggio, eseguiti in 
chiave divisionistica, ancor reperibili in alcune collezioni lombarde, 
fino a quel Nozturno in piazza Beccaria, che è del ’9, dove già s’av- 
vertono modi e umori che poco di poi assumeranno, in opere più ma- 
ture, ben altro senso e spicco. Poiché corrisponde certamente al vero 
quanto ha asserito il Longhi, che Carrà nacque « e fu in età di ragione 
anche prima del futurismo », allorquando «l’Ottocento si stirava in- 
quieto nelle spire liberty del decadentismo, ch'era già una forma di 
insoddisfazione » (5). Non di meno è difficile non ammettere che la 
sua voce prenda fiato col futurismo, che per lui non fu, come per 
altri, un’avventura da affrontare allo sbaraglio, con animo spericolato, 
ma un esercizio difficile sull’alfabeto della pittura, portato avanti 
attraverso una ricerca cosciente, che assommava in sé una critica dis- 
solvitrice del vecchio mondo, inteso quale elemento da illustrare e 
descrivere, e un principio di ricostruzione attiva che, facendo leva sul 


(8) Roserro LoncHI, Carlo Carrà, Ulrico Hoepli editore, Milano, 1945. 
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dinamismo plastico, era volto a rivelare un mondo affatto nuovo. Del 
resto, che cosa abbia rappresentato per noi, per la nostra rinascita ar- 
tistica, il movimento futurista, è verità ormai acquisita alla coscienza 
dei più. Certo, comunque, che se, oggi, al Boccioni, al Severini, al 
Russolo, al Balla e al Carrà, i quali proclamavano vitale « soltanto 
l’arte che trova i propri elementi nell'ambiente che la circonda », nes- 
suno più ritiene di dar torto, è ancora impossibile non contraddirli in 
merito alle dimostrazioni allora fornite di individuare cotesti elementi 
ambientali, non in un sentimento attuale della storia, sibbene esclu- 
sivamente negli apporti praticistici e attivistici che di essa storia pote- 
vano documentare magari l’espressionie più vistosa, ma non davvero 
la costitutiva e determinante. È noto che i concetti affermati dai cin- 
que firmatari del Manifesto si possono riassumere soprattutto in due 
punti. Primo: che il mondo è da vedersi soltanto attraverso le sue 
manifestazioni vitali (e i futuristi affermavano, infatti, che il gesto 
per essi non si presentava più sotto l’aspetto di un « momento d’arre- 
sto del dinamismo universale », sibbene sotto quello di una « sensa- 
zione dinamica eternizzata come tale»: cioè a dire che, per quanto 
l’arte avesse sempre inteso conferire forma assoluta, definitiva ed eter- 
na ad una sensazione, i futuristi per conto loro volevano considerare 
la natura, la vita nel suo maximum di espressione, e quindi scopri 
vano, per esempio, che «un cavallo in corsa non ha quattro gambe, 
esso ne ha venti e i loro movimenti sono triangolari »). Secondo: che 
l’impressionismo andava « solidificato », non reagendo ad esso come 
prescriveva il cubismo, ma continuando nella sua stessa linea (e, di 
conseguenza, nell’osservazione dei corpi in movimento i futuristi fa- 
cevan notare che quei corpi medesimi s’influenzavano reciprocamente 
non solo per i colori, ma pure per le linee e le forme: donde l’idea, 
da essi avvalorata, delle « linee-forza » e della « compenetrazione dei 
piani », ed anche di quello «stato d’animo plastico » come, appunto, 
denominavano la sensazione aspirante a stabilirsi in una vera e pro- 
pria architettura, formata dalla sintesi di tutti i contrasti di linee e di 
colori colti simultaneamente negli oggetti). Che poi dall’analisi critica, 
acutamente approfondita specie in questi ultimi anni, sia emerso come 
il futurismo, nonostante le esorbitanze dei suoi asserti, gli eccessi dei 
suoi scatti e slanci utopistici, possa trovare un coerente incastro nel 
decorso della tradizione, massimamente per i vincoli con i precedenti 
dell’impressionismo e con la regola divisionistica, questo è ben vero, 
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e prova, anche in mezzo alle violente opposizioni e agli ostinati rifiuti, 
la fatale necessità storica del suo avvento. E non conta che, nel tenta- 
tivo di realizzare tali postulati in valide espressioni linguistiche, l’ap- 
porto positivo di essoltuttavia considerato da parecchi studiosi, i quali 
badano esclusivamente alle opere che ne son derivate, gig piuttosto 
scarso e discutibile. 

In quanto a Carrà, nel mentre aderiva a quelle formulazioni, sot- 
toscrivendone il documento programmatico, e se ne giovava specie 
come di un'arma per lottare contro le sovrastrutture accademiche e 
l’ozio e i pregiudizi di una pittura fattasi del tutto fimitativa e aned- 
dotica, e perciò ormai svuotata d’ogni contenuto spirituale, riusciva 
anche, per suo conto, ad intuirne le deficienze e le lacune: tanto che, 
più che le tecniche della « sensazione dinamica », da esprimersi con 
un ritorno alla pratica divisionistica , egli accoglieva quegli elementi 
che potevano avvicinarlo in certo senso ai modi del primo cubismo, 
e in opere come Sobbalzi di carrozzella e La donna e l'assenzio del- 
1°°11, la Galleria di Milano, Ragazza alla finestra, Forze centrifughe, 
Ritmi di oggetti, tutte del ’12, li sottolineava chiaramente, quasi, si 
direbbe, col proposito più o meno esplicito di salvare, in tale modo, 
almeno una parte di quei legami e retaggi della tradizione che la 
furia ribelle e iconoclastica dei suoi compagni s'era accanita a negare 
e distruggere. Insomma, chi giudichi quanto andava allora producen- 
do, vien da credere che al futurismo vero e proprio il Carrà, invece di 


buttarcisi in mezzo, anima e corpo, ci girasse cautamente attorno, spet $E/- 


tatore, se tale egli fu, molto guardingo e riflessivo: sicché le proposte 
e i paradigmi che da esso assunse in proposito non patirono che rare 
volte i chiaroscuri misteriosi di una tesi iniziatica, di una dottrina 
esoterica, ma ebbero all’opposto, nei casi migliori, l’accento e l’intel- 
ligenza di una propedeutica, di un insegnamento. « Per questo — ha 
attestato giustamente il Longhi — Carrà fa bene a non dolersi di aver 
parteggiato in quel movimento, dove, si voglia o no, s'incontrarono 
per qualche anno o per qualche mese, insieme ai più memorabili 
cretini, parecchi insegs+ di prima classe. E per il temperamento di 
Carrà, che non vedeva l’ora di ricostruire da capo dopo le demolizioni, 
non c'è dubbio che quegli anni di tumulto e di evasione dovettero 
contare tra i più risolutivi anche per maturarlo in quella serrata in- 
transigenza, che oltre che giovare al suo costume ha servito benissimo 
le buone ragioni dell’arte. E anche la frequentazione di certi uomini, 
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e le amicizie solidamente incamminate dovettero avvantaggiarlo in 
più modi. Dopo i primi fracassi, egli incontrava, fra gli altri, Ardengo 
Soffici, affabile altoparlante, di cui già conosceva i sanissimi scritti 
nella « Voce » in pro dell’impressionismo francese; e i viaggi tra l’11 
e il ’14 a Parigi, gl’incontri con Picasso e Apollinaire, con Braque e 
Derain, e, più ancora, lo studio dal vivo della pittura francese da 
Courbet a Cézanne, gli spalancavano sempre più il cuore e la men- 
te» (4). Non è, comunque, che non si debba attribuire un preciso va- 
lore, nel movimento futurista, alle opere di Carrà. Tutt'altro. E, se 
mai, bisognerà osservare come, durante gli anni della sua permanen- 
za nel gruppo, la struttura di tali opere si faccia via via più compatta, 
e i cromi vengano depurandosi dalle suggestioni che prima subivano 
attraverso gli esempi della piuttura veduta agli inizi in Lombardia, e 
i volumi portati in superficie, mentre si liberano dal frazionamento 
divisionistico, attingano ritmi e cadenze di meditata e solida imposta- 
zione, compendiando l’immagine nei termini di una essenzialità figu- 
rale ridotta, per cui, come l'artista stesso ebbe una volta a dichiarare, 
il colore è nel quadro la prima e l’ultima delle emozioni, mentre la 
forma è l’emozione intermedia e i toni uniscono la massa e la soli- 
dificano: allora, notando tutto questo, non si mancherà di rilevare 
con agevolezza che, in effetti, il simultaneismo di Carrà si esprimeva 
assai più nelle proteste vociferate che nei dipinti, i quali, meglio che 
alle puastatizzazioni dei futuristi, s'accostavano appunto, per certa 
guisa, alla problematica cubista, dove, anche senza aderirvi piena- 
mente, il pittore intuiva suggerimenti grammaticali e sintattici di 
maggior consistenza ed efficacia per ulteriori, inedite aperture di vi- 
sione. D'altro canto, è innegabile che il futurismo, nonostante le esa- 
gerazioni ideologiche e gli strepiti propagandistici di una teoria piut- 
tosto ingenua e limitata, abbia rappresentato una forza d’urto contro 
certe situazioni conformistiche in cui s'era cristallizzato il fare arti- 
stico: e se la barriera di un linguaggio già da gran tempo scontato 
finiva, infatti, per rompersi e sgretolarsi, fu conquista da doversi per 
gran parte a cotesto movimento. Ciò non di meno, chi ammette, come 
ci par giusto, che il pittore futurista si sentisse impegnato a rivelare 
una nuova e più complessa realtà interiore, deve ammettere altresì 
che a siffatto impegno la vita quotidiana forniva, più che uno stimolo 


(4) Roserto Loncni, opera già citata alla nota n. 3. 


ispirativo, una serie di analogie pittoriche: di modo che, allorquandof. 
essi; dopo aver affermato, per esempio, che, ad aprire una finestra, la 
potenza della strada, la vita, l'orgoglio, l’angoscia, quell’oppressione 
che il rumore suscita in noi, e, in una parola, tutte le cose lì fuori esi- 
stenti irrompono improvvisamente nella stanza, i futuristi cercavano 
poi di rappresentar siffatte sensazioni sulla tela con le linee-forza e la 
compenetrazione dei piani, non si può affermare davvero che inven- 
tassero delle forme del tutto originali, tratte dal libero fuoco della 
fantasia, ma piuttosto che le sviluppassero direttamente dall’oggetto, 
tramite un legame che con la realtà oggettiva li manteneva in un 
contatto ancora equivoco e spurio. 

Carrà, in proposito, dovette individuare con chiarezza un simile 
abbaglio, e si comprende perciò come l’esperienza futurista non potes- 
se durare a lungo per lui. Non furono, dunque, screzi personali con 
i vecchi compagni che lo indussero a lasciare il gruppo, né un feno- 
meno di stanchezza o un affrettato desiderio di rappaciare in qualche 
modo i due termini di tradizione e rivoluzione, ma soltanto una diver- 
genza di idee, in quanto egli, ad un certo momento aveva sentito la 
necessità irrecusabile di ritrovare il raccordo fra arte moderna e storia, 
fra pittura e natura: e perciò la revisione delle teorie gli si imponeva. 
«La legge fondamentale della pittura — ebbe infatti a congetturare 
l’artista — è costituita da due elementi, staticità e movimento; col di- 
namismo plastico si tenne conto di una sola parte del binomio... Se i 
movimenti non si esauriscono, la figura, chiusa nei piani rettilinei e 
curvilinei, nelle parallele e negli angoli e mille rotondità, assume fa- 
talmente l’aspetto della realtà tremolante... Con le compenetrazioni 
dei piani in movimento, si credette di aver scoperto la legge stessa 
della creazione; di aver superato il naturalismo, ma si trattava pur sem- 
pre di una forma materialistica di scrittura, la quale, sebbene in ap- 
parenza nuova, non superava per niente il concetto delle rappresenta- 
zioni naturalistiche... In questi loopings ineffabili vedemmo anzi a 
poco a poco la pittura cedere ancora un passo e ridursi ad embrionali 
e caotiche interlineature di poligoni commentativi» (5). E giusta 
mente il Mazzariol, dopo aver osservato che il periodo futurista ha 
costituito per Carrà «il tramite per una presa di coscienza critica dei 
valori fondamentali, e quindi linguistici, della pittura», decantando 
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ad un tempo «la natura stessa del suo temperamento artistico », così 
prosegue: «Noi riteniamo che la costante presenza di una sorve- 
glianza della ragione nel corso medesimo dell’operazione creativa, 
questa sorta cioè di autopresenza che condiziona e rende consapevole 
anche il momento fantastico, determini la temperatura costante e 
normale del sentimento poetico dell'artista lombardo. Il quale, partito 
dalle ultime, malinconiche « sensibleries » tardoromantiche della pro- 
vincia settentrionale, e riversatosi a vivisezionare le strutture pittori- 
che col bisturi dei futuristi, doveva scoprire la più inattesa e sorpren- 
dente verità, che era la verità stessa del suo genio artistico: l'armonia 
di una classicità » (°). Nel ’15, infatti, maturata la sua crisi, Carrà 
abbandona praticamente il gruppo dei futuristi, e s'avvia a dare ini- 
zio ad una seconda esperienza, rappresentata dalla pittura metafisica. 
L'incontro con De Chirico a Ferrara, nel ’16, fu certo un caso felice, 
tuttavia ciò che gliene venne non determinò, ma affrettò se mai un 
processo evolutivo che nel Carrà aveva preso corso ancora prima del 
715: e più di un indizio certo, oltre a quell’album di Guerra-pittura 
del ’14, dove, a dire del Raimondi, « sotto le insegne del futurismo 
militante, si andavano adunando le prove della sua esperienza non 
svagata» (*), ce lo presentano parecchi disegni, come, nel ’12, quello 
della Donna che attraversa la strada o, nel ’14, quelli della Casa del- 
l’amore, del Violinista, del Fantino a cavallo, della Solitudine, ecce- 
tera. E non è senza significato che, giusto nel ’15, Carrà avesse prepa- 
rato lo scritto su Giotto: sicché — e lo ricorda il Longhi — « lo sforzo 
di avvolgere quell’antico in un nimbo di magia, non dico di stregone- 
ria, è l’anticipazione immediata ai quadri metafisici che il pittore pub- 
blica immediatamente dal ’15 in poi, fin verso il ’22» (°). In ogni 
modo, per Carrà, dati i precedenti suoi, non c’era, fra la posizione 
futurista e quella metafisica che un solo passo, e non tanto lungo, del 
resto; così che egli, con il dogmatismo che lo caratterizzava, burbero 
sì, in superficie, ma internamente molto accordevole e conciliativo, 
fece presto a superarlo. E fu un passo importante. Le precedenti scom- 
posizioni si fusero tosto in strutture elementari, compatte, con non 
fortuiti riferimenti alla pittura di Giotto, quasi una sorta di persua- 


(6) Gruserpk MazzarioL, Pirtura italiana contemporanea, Istituto italiano d'arti grafiche, 
Bergamo, 1958. 

(7) Gruserpe Ramonpi, Disegni di Carlo Carrà, Ulrico Hoepli editore, Milano, 1942. 
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sivo recupero in chiave novecentesca di quella essenzialità così rigo- 
rosamente concisa e calibrata. « Nel silenzio magico delle forme di 
Giotto — confermava appunto il Carrà — la nostra contemplazione si 
riposa: l’estasi germoglia, e a poco a poco si risolve nell'anima schia- 
rita». E quindi: «Ogni insieme plastico possiede i suoi centri e i 
suoi sub-centri, a guisa di astri in cielo, e sono invariabili come legge 
di necessità; ma ogni insieme plastico svolge questa legge-in-atto in 
maniera tutta sua propria, che è determinata da quelle necessità tutte 
interiori in cui Giotto si muove » (°). Scegliere Giotto e, insieme con 
questi, anche Masaccio, Paolo Uccello e Piero della Francesca, era 
davvero un ottimo scegliere ai fini dell’affermazione di un problema 
italiano della pittura, in un tempo in cui il dilagante pittoricismo bor- 
ghese s’esauriva nell’abilità di un verismo illustrativo, tanto ambizioso 
quanto enfatico ed insolvente. Ed anche se i pericoli non mancavano 
(quello, prima di tutto, di riportare l’emozione plastica ad un princi- 
pio di spazialità ormai pienamente scontato), va riconosciuto come, 
nella sollecitudine con cui il Carrà s'accosta alla metafisica, senza su- 
bire cioè le attrazioni illusive di un gratuito primitivismo, sia possibile 
notare sùbito un deciso prevalere dell’intento propriamente pittorico, 
ben lontano dalle caratterizzazioni scenografiche e deduzioni lettera- 
rie, che improntavano il fare del De Chirico. « Allora — dichiara in 
proposito l’Argan — s'intende la profonda adesione di Carrà a Giotto 
e a Masaccio, a Masaccio più che a Giotto (Giotto è il limite di un 
problema, e Carrà lo definisce con un saggio critico: Masaccio è un 
caso umano da non spiegarsi se non nella pittura): Masaccio è alla 
confluenza del problema conoscitivo e del problema etico, là dove la 
coscienza si pone come condizione di vita morale » (‘°). Per questo, in 
effetti, raffrontando le opere del Carrà con quelle del De Chirico, si 
trova che la distanza fra i due artisti risulta enorme senz'altro, e non 
conta che il primo si sia servito d’un vocabolario di forme e d’una 
serie di motivi iconografici inventati o, meglio, impiegati dal secondo, 
come i manichini, gli strumenti di ingegneria, le armature, i bastoni, 
i biscotti, i pesci di rame, i giocattoli, i modelli geometrici, gli interni 
misteriosi definiti in ripide e chiuse prospettive. 

Con ciò — si badi — non affermiamo che tutte le estranee sovra- 


(9) CarLo Carrà, opera già citata alla nota n. 1. 
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strutture, che ingombrano e appesantiscono i dipinti del De Chirico, 
siano eliminate nelle composizioni del Carrà. Vi sono anzi momenti 
in cui sembrano correre, fra l’uno e l’altro pittore, rapporti così stretti 
da far pensare ad un’interferenza o suggestione reciproca. Ma se per 
il De Chirico, nutrito com'era di cultura germanica e fervido ammi- 
ratore di Bécklin e di Klinger, la trascrizione della favola letteraria 
avviene in una specie di rievocazione o di sortilegio, risolvendosi es- 
senzialmente, secondo la illuminante espressione del Longhi, in una 
ironia mitografica, nel Carrà per contro, studioso di Giotto e Masaccio, 
si fissa, come una macerazione degli istinti e, insieme, come un'alta 
esercitazione linguistica, sugli elementi primordiali della pittura c 
realizza una conquista di stile quasi sempre preciso e senza divaga- 
zioni. Inoltre — e l’ ha accertato l’Apollonio —, se il De Chirico «ri- 
batte una scenografia elegante e retorica », in Carrà vediamo «un 
reggimento sintattico mai soverchiato, e l’intonazione si attua non più 
per luce riflessa, battuta, ma per un lievito del colore che porta seco 
una sonorità costante »; e riguardo alla composizione, mentre in De 
Chirico essa si verifica « per un afficancarsi di strati, di piani, quasi 
commento sovrapposto per largire energia all'immagine, e l’invenzio- 
ne rimane su un piano di definizione esterna perseguita con metico- 
losa esattezza >, in Carrà tutto possiede « una successione interna, le 
cui modulazioni sviluppano un avvolgimento spaziale, e gli antece- 
denti figurativi di cui può essersi servito subiscono una tale riforma 
da rendersi indissolubili da quella che è la sua tensione formale » (1). 
Gli è che il Carrà ha sempre saputo tenere la letteratura strettamente 
al guinzaglio, per far leva invece, con la caparbia tenacia di chi è 
ognora animato e sollecitato da una costante preoccupazione storica, 
sulla necessità di tentare un ripristino, in forme attuali, degli elementi, 
allora dispersi o smarriti, di quello che egli pensava essere un fare 
italiano, un linguaggio che rispondesse cioè alle eredità, non accade- 
micamente ma auroralmente intese, della tradizione. Comunque, non 
sono molti i quadri del Carrà metafisico. Al ’16 risalgono il Gentiluo- 
mo briaco e Mio figlio: due opere, la prima delle quali porta ancora 
a tergo l’iscrizione « C.D. Carrà - Futurista » e si presenta come una 
stupenda natura morta, di un tessuto coloristico insieme trasparente 
e compatto che, unificandosi perfettamente e senza residui alla forma, 


(11) Umsro ApoLLoNIO, Pittura moderna italiana, Neri Pozza editore, Venezia, 1950. 
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definisce gli oggetti nella loro più semplice struttura plastica; e, la se- 
conda, di simile impostazione elementare, anche se meno tenuta 
per certa fatica nel determinarne la profondità spaziale sul ricorso di 
una insistita successione di corpi geometrici. Poi nel ’17, che è forse 
l’anno più importante della sua produzione metafisica, i dipinti si 
fanno più numerosi. Fra l’altro, il pittore pubblica la Penelope, dove 
si può scorgere tuttavia, nella mirabile figura meccanizzata, che si sta- 
glia contro il giuoco bellissimo di una precipite, sfuggente architet- 
tura prospettica, una non lontana eco della pratica cubistg-futurista; 
e, quindi, la Camera incantata, Madre e figlio, la Natura morta con la 
squadra, la Solitudine, eccetera, che puntualizzano ancor più l’idea di 
uno spazio il quale è — annota l’Argan — « agglomerante e coesivo, 
implicito nella solidità della forma, e non esterno, distributivo e 
ugualmente relativo, come principio d’ordine, a tutti i fatti normali 
della composizione » (1°). E il Carrà stesso aveva già detto come, per 
lui, non si potesse parlare di espressione di sentimenti pittorici senza 
tenere în conto il valore di spazialità, che è frutto del pensiero e del- 
l'intelletto e subordina a sé ogni elemento figurativo. Al ’17 risalgono 
pure l’Idolo ermafrodito, tutto chiuso nell’immobilità dei suoi con- 
torni lineari, e il Cavaliere occidentale in cui, come nel collage del- 
l’Inseguimento composto sul ’14, si direbbe che il pittore cerchi di 
conciliare e armonizzare staticità e moto, i due elementi che egli ri- 
teneva essere fondamentali della pittura. Del *18 è l’Ovale delle appa- 
rizioni, e nel ’21, infine, Carrà dipinge l’Amante dell'ingegnere, che 
chiude il suo periodo metafisico, per quanto non si debba trascurar 
d’avvertire come già nel ’19 egli anticipasse, con Le figlie di Loth 
(un’opera che molti critici — e non si comprende per quale svista — 
assegnano al ’15, ma che porta invece, leggibilissime, in alto, nell’an- 
golo destro, la firma e la data « C. Carrà 919»: né del resto, studiando 
il percorso stilistico del pittore, si riuscirebbe a seriarla in un anno di- 
verso), alcune forme e strutture le quali, distaccandosi ormai dalla 
dimensione strettamente metafisica, dovevano poi manifestarsi con 
più esplicita e autonoma franchigia in quel Pio sul mare che. intorno 
al ’21, apre alla pittura del Carrà un’altra splendente stagione. E da 
tale momento l’artista, senza rinnegare ciò che fino allora aveva ac- 
cettato o accogliere ciò che aveva rifiutato, troverà il giusto punto di 
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equilibrio per assumere, attraverso una definitoria e serenante decan- 
tazione, gli insegnamenti che gli erano venuti tanto dagli eccitati cro- 
matismi d’ascendenza impressionistica o, addirittura, di tradizione 
lombarda, quanto dalle astratte analisi cubistico-futuriste e dalle ri- 
gide architetture della metafisica, risolvendo così, in nuove libere im- 
magini, il precedente contrasto fra il mondo oggettivo della realtà e 
il mondo soggettivo delle idee e delle emozioni. Un raggiungimento 
cui furono tutt'altro che estranei, accanto al ricordo vivo degli amati 
quattrocentisti toscani, i solenni esempi di Cézanne e di Seurat. Che 
poi al Carrà possa attribuirsi l'appellativo di solidificatore dell’impres- 
sionismo, può essere certamente, dato che, per quanto egli non sia 
mai passato attraverso cotesto movimento e l’abbia anzi definito il 
« contraltare dell’italianità », cioè a dire una deviazione dalle supreme 
leggi dell’arte, la lezione di esso era nell’aria e trovava almeno un con- 
tingente accordo con l’innata sensualità romantica che veniva riaffio- 
rando nell’animo del pittore. Resta però che il motivo paesistico nulla 
ritiene in lui di quella rapida e brillante immediatezza, ma assurge 
ancora a ricerca compositiva, cioè a partitura atta a risolvere, in com- 
plessità di fattori, meditate e calibrate verità formali. 

Col Pino sul mare, in cui, a giudizio sicuro del Longhi, « l’intensità 
d’indicazione spaziale nella casuccia di sbieco, nell'albero moncherino 
già si propaga patetica in un paese senza più presenze umane visibili 
né suppellettili esoteriche, anzi ristretto a quattro parole di natura, 
scandite e radianti come in una illuminazione poetica di Ungaret- 
ti» (‘*), Carrà dunque, nel ’21, libero dalle precedenti discipline e 
tuttavia memore del bene non gratuito e momentaneo che aveva sa- 
puto cavarne, prende per la nuova strada, la quale, estraniandosi or- 
mai dal giuoco degli stilemi e degli accidenti di un pur alto sperimen- 
talismo linguistico, mena il pittore a quei paesaggi che, da esterni, si 
fanno tosto interiori al suo incontro: paesaggi della fantasia, eppur 
sempre leggibili, dove la luce spaziale brucia ogni fisicità e si muta 
in lume del sentimento, in visioni del mondo contemplato e ricreato 
sul ritmo di una spontanea e profonda espressività d'immagini, quan- 
to mai partecipi delle più intime e spesso drammatiche emozioni dello 
spirito. Ed ecco, quindi, fra le molte tele d'allora, nel ’23 le Barche 4 
Camogli e le Vele nel porto, nel ’24 la Sera sul lago, San Gaudenzio 
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a Varallo e il Festival, nel '26 l’Attesa, Albero, il Canale, San Giorgio 
Maggiore e il Cinquale che l’Arcangeli definì esattamente nuovo scop- 
pio d’emozione, nuova dichiarazione romantica, che va a riscoprire 
persin certi aspetti del più patetico Ottocento. Già nel ’19 Carrà aveva 
dichiarato che le sue polemiche e la sua pittura sgorgavano da un’uni- 
ca origine e aspiravano a un unico scopo: « affermare contro il trion- 
fante ballerinismo l’opera di fantasia, il concetto della gravità e della 
maschilità contro quello della leggerezza e della femminilità, del pie- 
no contro il vuoto, del fermo contro l’instabile, del poetico contro il 
sensuale, del concreto contro l’astratto » ('*). Parole chiare, senz'altro, 
Ciò non di meno, guardando alle opere apparse dopo il Pino sul mare 
fino al Cinquale, fra il ’22 e il ’26, e alle seguenti, quali, ad esempio, 
nel ’27 il Lido a Forte dei Marmi, la Marina e il Meriggio, nel ’28 la 
Foce del Cinquale, gli Orti toscani, la Segheria dei marmi, nel ’30 il 
Cancello, il Barcaiolo e Estate, nel °31 le Fondamente nuove, nel ’32 
la Pineta, i Nuotatori e la Loggia quasi un ricordo delle architetture 
metafisiche, nel ’37 la Nevicata, nel ’39 il Cinqualino, nel ’43 le Ca- 
panne al mare, le Donne al fiume e il Ponte caricatore, nel ’44 il 
Paesaggio lombardo e la Madre, nel °49 la Natura morta con cocco, 
nel ’50 la Natura morta con mele, molti dei visitatori delle sue mostre 
(e taluno passava per studioso e critico militante) vennero tratti in 
inganno e, di fronte a quei soggetti e motivi così genuini e spogli, da 
identificarsi al primo colpo d’occhio, presero anche a discorrere d'un 
ritorno alla natura in accezione veristica, appena mascherato da qual- 
che velo di nebbia romantica, come se il pittore più che ai lidi di 
Giotto e Masaccio e Cézanne fosse approdato a quelli di Ranzoni e 
Cremona e Gola (e non si vuole alludere a Courbet): e soltanto i me- 
glio avvertiti s'accorsero invece che, in definitiva, egli era giunto a 
cotesto linguaggio evocativo per forza propria, senza nulla dimenti- 
care delle ricerche anteriori, alle quali, « paesista non mai veduto » 
(Longhi), saldava adesso gli aspetti di un mondo affatto suo, effe per 
anni awew assiduamente ricercato e fatieesameate maturato nell’inti- 
mo della coscienza. Non per nulla, infatti, egli citava questa stupenda 
massima di Baudelaire: « Tous les bons et vrais dessinateurs dessinent 
d’après l’image écrite dans leur cerveau, et non d’après la nature ». E 
ancora scriveva: «Sento che in me ormai non esistono più dubbi. I 
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nemici inconciliabili ‘pessimismo? e ‘ottimismo’ si sono fusi nel calore 
del mio animo. Tutte le tempeste del mio spirito, tutti i tremori, ver- 
ranno su saturi di lirismi alla superficie. Sono un centro d’irradiazione 
universale. In me non esistono più dubbi. I nemici ‘concreto’ ed ‘astrat- 
to’ si sono riconciliati e fusi in un’unica realtà d’arte, ‘esterno’ ed ‘in- 
terno’ si sono connaturati » (!°). Del resto, che qualcosa della scapi- 
gliatura lombarda tornasse a rivivere in Carrà, non c'è dubbio; ma 
con una palpitazione segreta, che conservava il respiro caldo delle 
cose, senza disperdersi mai nelle incidenze o correlazioni provvisorie 
di esse, né svilirne la concentrazione sotto il peso di redditi formali 
antiquati. E se pure sarà da riconoscere — come ha rilevato il Brandi 
— che a volte si dìnno dei punti di inattesa caduta nell’attività del 
pittore, « perché l’oggetto, appena spinto più in lè, a rivestirsi di pla- 
sticismo, rimaneva come impaniato nel chiaroscuro naturale e slittava 
per la china del vero che tanto faticosamente aveva risalito », sarà al- 
trettanto giusto convenire che « quello che redime anche l'errore, in 
Carrà, è il fatto che queste oscillazioni non dipendono da un improv- 
viso smemorarsi dell’estro formale per i sentieri collaterali, sempre 
alla portata di un artista moderno, o del naturalismo o dell’astratti- 
smo: Carrà ha forzato talora la forma per ostinata volontà di for- 
ma» ('9). Insomma, nell’insorgenza di cotesta ultima incarnazione 
carrariana, le solitudini arcane e le.misteriose apparizioni della meta- 
fisica lasciavano il posto agli aspetti naturali del mondo, rilevati sui 
paesi, sulle marine, sulle figure e sulle cose con la commossa fede di 
chi ha portato a frutto un’esperienza sofferta, una ricerca lungamente 
tribolata. Ma anche qui, nelle rinnovate forme espressive, la finzione 
poetica primitiva sepsavaive tuttavia, puntualizzando, come in prece- 
denza, quando l’artista è al suo meglio, un'indagine di valori puri, 
un proposito di discorso pittorico assoluto, perseguiti attraverso un co- 
lore grave e ricco d’impasti, traslucido nell’intonazione, anche se spes- 
so cupo e torvo, il quale nega, nel suo rigore, ogni grazia al godibile, 
ogni raffinatezza e dolcezza di tono e bella materia, per attingere strut- 
ture solide e meditate, chiuse in ritmi e cadenze dove lo spazio è in- 
teso quale elemento implicito e generante dell’esito compositivo e 
l’intelligenza si ravvisa quale estrema propaggine della sensibilità. 


(15) .CarLo CARRÀ, opera già citata alla nota n. 1. 
(16) Cesare BRANDI, opera già citata alla nota n. 2. 
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X tt; fosse grande, anche per lui, è evidente: bastava, in effetti, che l’ispi- 


pun 


Per tale modo Carrà tornava ad inserirsi nella tradizione, ridando 
vigore a quel principio italiano che era stato il pensiero assillante di 
tutta l’opera sua. Veniva così sanandosi nella sua indole artigiana e 
operaia il contrasto fra l’animo fondamentalmente popolaresco, di 
uomo portato a vedere le cose nel loro aspetto più semplice ed cle- 
mentare, ed una posizione raziocinante, una volontà dialettica, le quali 
forse non sempre gli appartenevano e avrebbero finito, se coltivate più 
oltre, con l’impacciare le doti native e caricarle di inutili complicazioni. 
E ci sembra perciò nel giusto lo Haftmann quando sostiene che «la 
concreta, rappresentativa, formale definizione delle cose è, in Carrà, la 
sua realizzazione più decisiva»; e, proprio perché egli « eterna » le 
cose della natura tramite una forma « così chiusa che non si può ag- 
giungerle nulla», in molti dei suoi quadri l’Italia arcaica e paesana 
appare « veramente risolta nella sua antica solennità e nella sua melan- 
conica grandezza » (!). Che il rischio d'un « recupero » di tal sorta, pur 
se colato attraverso il filtro di uno zelo sorvegliatissimo e 


razione s’affievolisse anche di poco, perché l’opera scadesse nel facile 
mestiere, ricondotta a quel provincialismo cui aveva ceduto, nell’in- 
céndito giudizio su di una mal compresa eredità artistica nostrale, 
gran parte della pittura italiana, durante l’ultimo scorcio del secolo 
passato e i primi anni di questo. E fu un rischio che non sempre il 
Carrà seppe evitare, in quanto — come ha osservato il Venturi — « la 
sua predicazione di ordine, di metodo, di disciplina, di planplastici- 
smo, si è accompagnata con l’illusione nazionalistica » ('5): quell’illu- 
sione che doveva poi dar corso al gusto del cosiddetto « novecento ». 
Tuttavia, egli non vi soggiacque che in qualche periodo di momen- 
tanea dispersione o stanchezza, che sapeva vincere tosto, cavando an- 
che dalle titubanze e dai turbamenti una voce sua propria, faticosa 
magari, ma di giusta e piena valenza umana. E piuttosto capitò ai se- 
guaci d’accogliere quelle discipline, che egli, in sostanza, veniva predi- 
cando più per sé che per gli altri, nella lettera invece che nello spirito, 
con l’esito inevitabile di commutar la sua forza e ricchezza in abuso 
formale e retorica accademica. 

Carrà non ha mancato davvero il suo appuntamento con la verità 


(17) Werner HAFTMANN, Enciclopedia della pittura moderna, traduzione di Maria Attardo 
Magrini, due volumi, «Il Saggiatore », Milano, 1960. 
(18) LioneLLo VenTURI, Pittura contemporanea, Ulrico Hoepli editore, Milano. 
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paco cupato 


N moderueta, 


poetica. E se le opere di questi ultimi anni non reggono che raramente 
il paragone con quelle assai più felici della giovinezza e della matu- 
rità, non vorremmo tener in troppo grave conto il peso di una mano 
che, dopo sette decenni di duro e probo lavoro, regge pur sempre il 
pennello e s’affatica tuttavia a difendere un concetto del linguaggio 
come qualità di coscienza e ragione di vita. Carlo Carrà è e rimane, 
dunque, un artista che ha fatto storia nei movimenti dell’arte contem- 
poranea: una storia che non si cancella. E questo soltanto è ciò che 
vale. 

SiLvio Branzi 
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mario deluigi 
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Mario Deluigi è nato a Treviso nel 1908, è docente 
di Visual Design presso l’Istituto di Architettura di 
Venezia. Nel 1926 soggiorna a Parigi dove è a con- 
tatto con i movimenti artistici di avanguardia. Nel 
1935 studia le correnti cubiste e astrattiste. Nel 1936 
ha eseguito un affresco all’Università di Ca’ Foscari} 
in cui dà il primo saggio del suo orientamento figu- 
rativo; nel 1945 ha tenuto al Cavallino una singolare 
“personale” di monotipi, in cui sono annunciate le 
prime soluzioni dello “spazio fisiologico”. Nel 1946, 
ha fondato a Venezia, con l’architetto Scarpa e il 
critico A. G. Ambrosini “La scuola libera di Arti 
Plastiche” iniziando un movimento di studi sull’arte 
figurativa contemporanea, integrati da scritti e con- 
ferenze. Nello stesso anno, ha vinto con l’opera “Mer- 
lettaia” un Premio Burano; nel 1947, il Premio Abano; 
nel 1949 un premio alla rassegna d'Arte Contempo- 
ranea di Venezia. Nel 1952 e nel 1954 ha tenuto una 
personale al Cavallino, nel 1955 ha esposto, alla Gal- 
leria del Naviglio di Milano; nel 1956 ha eseguito in 
collaborazione con A. G. Ambrosini, un mosaico per 
la stazione di Venezia, ha partecipato alla Mostra 
Spaziale che ha avuto luogo al Naviglio e nell'ottobre 
ha tenuto una mostra personale alla Galleria del Ca- 
vallino di Venezia. Nel marzo 1961 alla mostra “Neue 
Italienische Kunst” alla Galleria 59 di Aschaffenburg; 
nel giugno 1961 alla mostra “Pittura Italiana” alla 
Galleria St. Stephan di Vienna, e alla “Internationale 
Malerei 1960-61 Wolframs-Eschenbach”, e nel 1961 
partecipa al Premio Pittsburg e alla IV Biennale del- 
l’Incisione Italiana Contemporanea. Giampiero Giani 
nel suo volume “Spazialismo” stampato nel 1956, nelle 
Edizioni della Conchiglia di Milano, ha trattato am- 
piamente della personalità e delle opere di Deluigi, 
che si trovano nelle più importanti collezioni italiane 
e straniere, tra cui: Camerino, Cappellin, Cardazzo, 
Deana, Frattina, Levi, Matter, Artemio, Toso, Zuc- 
cheri (Venezia); Davide Cugini, (Bergamo); Pomini, 
(Castellanza); Giani, (Orta San Giulio); Galleria 
d’Arte Moderna di Venezia; Galleria d'Arte Moder- 
na di Roma; Gallerie Charles Lienhard di Zurigo. 
Deluigi fa parte del Movimento Spaziale, vive e la- 
vora a Venezia. 
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Il senso comune dell’uomo: 
ovvero 


nostro senso comune 


i diritti dell'ignoranza dell’intelligenza senza doveri. 


È accettibile che l’ottusità, la miseria, l’incapacità 
mentale, il qualunquismo erudito a qualsiasi livello, 
sia un cancro vastissimo è alienante equivalente al 
“90%” della popolazione attiva e passiva operante 
sulla terra come senso comune? 

Accettando, anche in via semplicistica in relazione al 
“rovescio della medaglia”, una simile ipotesi di lavoro 
dovremmo, in effetti, concludere che una simile, enor- 
me, massa deve pure possedere una energia propor- 
zionale anche se insufficente a rimuoverla dalle miserie 
materiali e morali in cui guazza: condizionata e con- 
dizionatrice? 

Sarà “il miracolo” lo speen che rappresenta l'energia 
di tale massa e che si concreta nell’analfabetismo, 
nell’ignoranza pit vile come costume, nella tracotanza 
di una laurea, nella mitomania trascendente, nella 
disoccupazione, nelle morti premature, nelle disparità 
più viete e vergognose in sede di premessa ideologica, 
nella scienza quale umoristico paradosso,...? 

Sarà tutto ciò ed altro ancora l’energia di tale massa 
amorfa ed ereditaria di cui siamo parte integrante ed 
integrata? 
D'accordo: 
plicistica. 

Ché se verificata, tale ipotesi, divenisse verità in rela- 
zione alle conquiste dell'intelligenza significherebbe 
che non sarebbe, allora, insano pensare al “giudizio 
universale” come a una liberazione anziché ad una 
burrasca. Perché significherebbe che abbiamo sbagliato 
tutto anche se come quasi tutto. 

Ma c'è tempo per correggere tutto: quasi tutto. 

È il nostro secolo fantasmagorico: obbrobrioso e straor- 
dinario come i suoi uomini responsabili ed irresponsa- 
bili. A Mario Deluigi la nostra cordialità e gli auguri 
più fervidi. 

Un particolare ringraziamento al prof. Renato Car- 
dazzo della Galleria del Cavallino di Venezia. 


la direzione 


è soltanto una ipotesi e, per giunta, sem- 


Enzo Ferrari si onora invitare la S. V. alle 
ore 18, all'inaugurazione della mostra. 


Verona 14 aprile millenovecentosessantadue 


LA VERITÀ 


a Mario Delu 


Memoria maschera del mondo 
crudeltà responsabile 
dell'inconsapevolezza 


(Cieca la moltitudine dice: albero 
mura e cielo — 

e la parola 

vuota visuona nel deserto del mondo). 


La tua religione 
è un quotidiano delitto consumato per la veri 


Sei l'assassino della memoria 
per una stagione che riconduca 
l'uomo alla sua fibra 

> che ha la verità. 


Carlo Munari 


aprile, 1951 


GARLO MUNARI, curatore delle collane d’arte de “Il 
Saggiatore” di Alberto Mondadori e titolare della rubrica 
di critica d’arte dell’“Avanti”, autore di numerose trasmis- 
sioni televisive (vogliamo ricordare quelle dedicate lo scorso 
anno ai “Musei d'Europa”) già ormai da molti anni rac- 


coglie impressioni e giudizi dopo i suoi viaggi e gli incontri" 


cogli artisti italiani e stranieri. Numerosi grossi quaderni 
sono stati finora riempiti. I brevi appunti o qualche lirica 
di tipo epigrammatico hanno talvolta fornito allo scrittore 
lo spunto per un elzeviro o per un saggio. Quasi tutto il 
materiale è però inèdito. Aderendo cortesemente alla nostra 
richiesta, in occasione della personale di Mario Deluigi, 
Carlo Munari ci ha consegnato questa, poesia dedicata al- 
l’artista veneziano undici anni or sono: nel 1951. Non solo 
mai è stata pubblicata, ma è sconosciuta’ allo stesso Mario 
Deluigi. Essa vuole costituire l'omaggio di un amico a un 
amico, 
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Mario Deluigi 


Silvio Branzi 


Per il nostro ricordo, la prima mostra di Mario Deluigi risale 
all'ottobre del 1944, nella galleria veneziana del Cavallino. Non 
che il pittore riuscisse ignoto prima d'allora, ché già, dopo gli 
anni dell’Accademia, s'era impegnato, un po' per reazione a 
quell’inseguimento e un po’ per necessità di aggiornare i suoi 
mezzi espressivi, in varie esperienze impressionistiche all’inizio 
ed espressionistiche poi, e quindi, nel 36, aveva anche affrontato 
la linguistica cubista, dipingendo, nell'Università di Ca' Foscari, 
un grande affresco, che va giudicato ancor oggi uno dei lavori 
d'avanguardia più coraggiosi eseguiti di quel tempo in Italia. 
Tuttavia, dalle opere del ‘44 si capiva come il Deluigi, ritenendo 
quelle forme ormai scontate, tendesse ad inserirsi più intima- 
mente nella storia del tempo suo, puntualizzandone le istanze 
in figurazioni del tutto nuove, le quali, eluso subito nell'atto 
della realizzazione fantastica lo spunto pretestuale d'avvio, ac- 
quistavano vita autonoma, senza intermediari di sorta, nel rag- 
giungimento di un assoluto poetico che, nel mentre coinvolgeva 
il distacco da ogni precedente impulso, determinava la soluzione 
di un'architettura volumetrica indipendente nel rapporto spaziale: 
spazi e volumi astratti, beninteso, resi concreti nella meditazione 


dello spirito. 


Il problema era posto con estrema chiarezza. Sicché l'indagine 
su quello spazio concepito a priori, in cui l'oggetto, invece d’es- 
servi inserito, ne veniva, per cosi dire, generato, doveva trovare 
una conferma più manifesta nelle opere successive, dove erano 
pure reperibili (giova ricordarlo) certi anticipi formali, sfruttati 
utilmente, in prosieguo di tempo, da non pochi pittori. D'altra 
parte, che tutto ciò si dovesse, nel Deluigi, al semplice e freddo 
adattamento di alcune premesse teoriche, è congettura tanto as- 


surda da non richiedere smentita alcuna. E l'artista medesimo 
chiariva il suo pensiero in proposito, affermando di riconoscere 
nella teoria “la ricchezza che ci precede”, cioè “il costume morale 
che stabilisce il coefficiente della vita dello spirito e magari, per 
chi vuole, dell’istinto, e ci dà l’unità.” Comunque, esaurita, o 
superata, nel suo coerente sviluppo anche la ricerca di tale spazio 
fisiologico (l'aggettivo spetta al pittore stesso), af quale, partendo 
dal nulla, accedeva alla realizzazione plastica col sussidio di par- 
ticolari equilibri tra pieni e vuoti e ritmiche articolazioni, il lavoro 
del Deluigi veniva puntando più oltre, verso solvenze strutturali 


di maggior concisione ed efficacia nel riscattarsi da ogni pur 


velato riferimento analogico e cavar dalle cose quella, essenza 
magica che della cosa stessa è poi la vera ed unica realtà. Il suo 
discorso figurale segui, per tal guisa, un decisivo processo di 
semplificazione, e ne vennero espunte tutte le concitazioni for- 
mali, certe fluitanti incorporeità di materia, ogni gravezza di tono 
nei passaggi dal chiaro allo scuro: e lo spazio fisiologico si 
mutò in spazio-luce, illimitato e aperto sul fondo della tela in 
stesure di colore omogeneo, talvolta rese lievemente ondose da 
un variare di cromi univoci; e l'oggetto si sciolse, anch'esso, ora 
affidato nella sua sostanza ad un battere gremito di segni brevi, 
di pennellate rapide e concise, da richiamare le astrazioni lumi- 
nose di un Seurat, e ora riassunto nella sua entità da un intrec- 
ciarsi di linee chiare, graffiate o scalfitte sullo spazio-luce del 
telario cromatico, come una trama, un’frtasg allucinante. 


Deluigi confessa, oggi, che l'estrema conseguenza delle sue 
deduzioni e riduzioni plastiche è la conquista della sola luce. Ed 
è fatto certamente plausibile, chi bene l’intenda, senza confon- 
derlo, ad esempio, né con le teorie di un Malevich, in quanto 
qui il “bianco su bianco” non ha nulla a che fare, né con l’in- 
timismo grafico che impronta le modulazioni cromatiche di un 
Tobey. Piuttosto, si potrebbe dire, riprendendo dal Lessing la 
suggestiva antitesi di Simonide, che, se la poesia è una pittura 
parlante, la pittura, e, per suo conto, anche quella di Deluigi, 
è una poesia muta: muta non perché senza parola, ma perché 
nelle sue astrazioni spaziali la voce del pittore s'affonda nel 
silenzio, e il silenzio si concreta nella luce, con alterna vicenda, 
e tutto alla fine si fa invenzione di forme pure, idea, realtà. 


La 


dA v1leluma, 


s.b. 
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Galleria d’arte FERRARI 


Via Mazzini 50 - Telefono 30340 


Verona 


| pittori della galleria: 


Federico Chiecchi 
Renzo Marinelli | 
Pierluigi Rampinelli 
Umberto Savoia 


In permanenza pitture di: Crippa, Dova, Dinetto, 
Franceschini, Bellandi, Piqueras, Semeghini, 
Volpini. 

Opere grafiche (disegni, incisioni, litografie) di: 
Appel, Clavé, Crippa, Gentilini, Maccari, Music, 
Savelli, Manessier, Minguzzi, Piqueras, Richier, 
Fontana, Platsheck Volpini. 


LA NUOVA TIPOGRAFICA - VERONA 


GINA ROMA. 


Da parecchi anni ormai l’astrattismo pittorico, chiuso agli 
inizi dentro i limiti di un inflessibile rigore geometrico, spazia 
liberamente in un’aura di nuove invenzioni figurali, che si affi- 
dano a sempre più aperte e sciolte declinazioni della fantasia 
e del sentimento. E tale sviluppo, non solo ha smentito l’asser- 
to di coloro che pronosticavano nel suo avvento la decadenza 
e la fine dell’arte contemporanea, ma è venuto altresì reperen- 
do a volta a volta, con assoluta autonomia di linguaggio, non 
pochi di quei raggiungimenti espressivi che già furono degli im- 
pressionisti e degli espressionisti. Non sarebbe difficile, infat- 
ti, individuare, tra i migliori pittori d'oggi, quelli la cui attività 
trova molte delle ascendenze sue nell’uno o nell’altro dei movi- 
menti accennati, o in tutti e due ad un tempo, con una deter- 
minazione emotiva originalissima, ora ancorata alle idee e agli 
eventi dell’esistenza, e ora ad un rapporto di fiducia nella va- 
lidità delle cose che ci stanno d’intorno. 

Gina Roma lavora, appunto, in quest’àmbito, motivando le 
ragioni delle sue scelte con amore non taciuto e singolarissimo 
per la terra veneta, che è la terra in cui è nata, mirabilmente 
distesa sur un paesaggio di verdi boschi e campi feraci. In effet- 
ti, la pittrice muove sempre da un elemento di natura, o che a 
questa si lega. Tuttavia il suo incontro con la realtà non è per 


nulla contemplativo e pacifico. Senza dubbio, il mondo natu- 
rale esalta le capacità apprensive della pittrice, e le feconda, 
ma non offrendolesi come un dono da accogliere e registrare 
passivamente, sibbene nel segno di una meraviglia sempre ir- 
ruente e quasi furiosa, che ha tutti i caratteri della provocazione, 
ed è continuo sussulto, scotimento, urto, e, quindi, istanza ir- 
recusabile di frantumarne e distruggerne la composizione prov- 
visoria, quella visiva, per riedificarla in un ordine nuovo e de- 
finitivo, l'ordine della pittura, dove il vero si pone quale pro- 
blema, prendendo di mira le impressioni vive dell’esistenza quo- 
tidiana, e non mai lo schema o il dato fornito dall’occasione 
gratuita. E se pure càpita talvolta, guardando ai quadri della 
Roma, di intuire o supporre magari la realtà che ha sollecitato 
in lei la costituzione d'immagine, tutto ciò non è motivo che 
ci spinga a saggiarne la consistenza tramite un rapporto diretto 
con il mondo fisico : proprio perchè l'emozione, liberandosi dal 
mondo visivo, si fa intera e placata figura dello spirito, tanto 
che nulla o poco importa allora che questa, ormai redenta nella 
sua verità, più non provi l’urgenza d’opporsi a qualche aspetto 
delle apparenze naturali, ed anzi, talora, incidentalmente vi 
riadduca. E forse si dà caso che, precisamente attraverso si- 
mili correlazioni e richiami fortuiti, la pittrice riesca a chiarir 
meglio lo sgorgo di ciò che nell'intimo la agita, e a trasferire 
nell’inedito organismo dei dipinti il palpito caldo delle cose, 
nel quale essa oggettiva, rinnovati in termini di pittura, i più 
genuini moti dell'animo. 

Quanto poi ai vincoli di simpatia e, insieme, di cultura con 
alcuni atteggiamenti dell'impressionismo e dell’espressionismo, 


ognora sentiti e attivi nel suo fare, va specificato come non 
si tratti di un aggiornamento conformistico o d'una ripresa 
di rimando, ma piuttosto d'un recupero affatto congeniale e 
significante, che rivela un'indole volta a condizionare nella 
risonanza del colore una accentuazione psicologica, quasi da 
« journal intime », turgida d’estri e di umori. : 

Così la violenza, che si disfrena nella sua pittura, non è mai 
esterna, di mano o di gesto : esiste invece dentro il gesto stesso, 
lo determina e guida, riscattandone la carica in ritmi e cadenze 
formali di chiave espressionistica. Ma/nel tempo stesso, ad at- 
tenuare e ammorbidire quasi cotesta foga, cotesto slancio im- 
petuoso, e a metterne in valore l’intrinseco significato, ecco 
germinare qui e lì, nel pregnante spazio dell'impianto struttu- 
rale, certe trepide, sottili, rabbrividenti efflorescenze croma- 
tiche, dove i valori di tono e di timbro, e l’incidere graduato 
della luce si richiamano appunto, in guisa propria, alle sere- 
nanti finezze pittoriche dell'impressionismo. 


SILVIO BRANZI 
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price 
so simili @Wkwgildi correlazioni e (fortuiti/richiami, la MA riesca a chiarir meg 


pittura, i più genuini moti dell'animo, , 
| quanto poi ai vincoli di simpatia e, insieme, di cultura con alcuni atteggi: 
; } ognela 
dell'impressionismo e dell'espressionismo, ssami@ifigi@erztio sentiti e attivi nel suo 
và specificato come non si tratti di un aggiornamento conformistico o d'una ripre 


rimando, ma piuttosto d'un recupero affatto congeniale e significante, che ri 


dole volta a condizionare nella risonanza del colore una accentuazione psicol 
* pra menta € cuni 
formali di chiave espressionistica. un, tempo stesso, smesstresateraz 


ecco germinare qui e lì, nel pregnante spazio dell'impianto strutturale, certe îi 


sottili, rabbrividenti efflorescenze cromatiche, dove i valori di tono e di timb: 
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Quando, intorno al ‘46 o ‘47, 
Carlo Hollesch, appena ventenne, co- 
minciò ad esporre a Venezia, fu age- 
vole. scorgere 
che, travalicando 
prove d'avvio, rivelava lo slancio e il 
piglio di un temperamento nativo/for- 
temente dotato. E/nell'occasione delle 
mostre personali che il pittore andava 


subito nell'opera sua 
le solite ancnime 


allora allestendo, se ne scrisse ripe 
tutamente, pieni di fiducia, se pur con 
quelle necessarie riserve che il caso 
insolito richiedeva. 


Di quegli anni, Hollesch era assi- 
duo, anzi accanito al lavorof e libero 
da remore o riserve di qualsiasi ge- 
nere. Tanto che, come trovava i moti- 
vi ispiratori intorno a sè, nella città 
lagunare, così li ricercava dentro di 
sè, nella riserva dei ricordi d'infanzia 


«CE, nel mentre igeva, guardai 
do al modello (ora la basilica di San 
Marco, ora le chiese della Salute e di 
San Moisè, ora la Punta della Dogana, 
ora gli orti e i giardini e i campi e i 
canali e le rive, eccetera), dando ad 
ogni cosa un'aria fiabesca e accesa 


qualcana, 


di 
certi paesaggi immaginari con mulini a vento, case nordiche, strade misteriose attraverso i boschi, 
figure popolaresche e altre di leggenda, e ancora ritratti e autoritratti tutte opere, e 
però, non ostante il 
genuino che moveva il pittore, il mondo oggettivo della realtà e quello soggettivo della fantasia 
Il che non toglie comunque 
tramite una pittura curiosamente 


sagra paesana, anche dipingeva, evocati dall’estro romantico, certi castelli da mille e una notte, 
favolosi : 


queste e quelle, da suscitare grande interesse, ma nelle quali sentimento 
contrastavano fra loro senza giungere ancora a fondersi per intero. 
singolari 


ingenva e scaltra ad un tempo, cioè a dire fiduciosa in pieno nelle risorse del temperamento e, 


che la sua sensibilità si manifestasse con caratteri 
insieme, abile parecchio a volgere la spinta di queste verso declinazioni espressive di non generica 


promessa, se pur gravate, in quel periodo, da ridodanze e forzature continue, cui del resto la 


scarsa meditazione formale fino allora esperità non poteva non dare àdito/ 


LPorre un freno, senza guastarla, a quella sua fantasia esuberante, disciplinare quella torren- 
ziale irruenza, senza per altro svigorirne lo scatto e la foga, ecco, dunque, l'impegno che Hollesch 
assunse con se stesso quando verso il ‘50, presa netta coscienza dei problemi che gli si impone- 
riconobbe il bisogno di recuperare, dentro affondava le 


una libertà di movimento che, sciogliendolo da ogni schema di facile improvvisazione, lo por- 


vano, la cultura in cui sue radici, 
tasse a significare l'emozione visiva in forme più espressive perchè più partecipi dei turbamenti 
intimi del sentimento/, 

così, ora, il pittore dà nuovamente libero sfogo alle sue immagini visionarie e allucinanti, 
>Ma, con esiti ben diversi da quelli toccati prima. Il suo estro si disfrena cocente e fulmineo, facendo 
leva sul colore, un colore sciolto da ogni riferimento obbligato, spavaldo talora e pur sempre 
sensibilissimo, avido di splendori prestigiosi e tuttavia accorto pur nelle concitazioni più pertur- 
bate. E ci pare inoltre che, in questo ultimo periodo, anche le ascendenze dell'artista si siano 
ulteriormente chiarite: difatti, per quanto un certo gusto orientale mediato attraverso l'espressio- 
nismo viennese rimanga tuttora vivo nell'opera, la visione non vi si lega più come un tempo, ma 
ha acquistato accenti propri, d'una fantasia in cui realtà e sogno, storia e leggenda sono un tutt'uno, 


e tutto si fonde in un unico sentimento, che è, appunto, un sentimento di colore. B A 
o Branzi 


LL 


Anche se da sette od otto anni dipinge 
ed espone con notevole successo i suoi 
quadri, Mario Abis ha svolto e continua 
a svolgere la sua attività soprattutto nel 
campo dell'incisione. E’ un artista che, 
ancor giovane, ha raggiunto un suo lin- 
guaggio ben definito e preciso. Abis, in- 


fatti, s'è connaturato fin da ragazzo, ap- 
prendendoli dal padre, Serafino Abis, i 
segreti del buon mestiere, che è poi ve- 
nuto approfondendo in uno studio pa- 
ziente del proprio temperamento, fuor 
da ogni azzardo, ma anche lungi da ogni 
preconcetta ubbidienza a schematismi 
accademici. Ha compreso cioè fin dal 
principio che, per quanto un artista non 
possa estraniarsi dalla cultura del suo 
tempo, questa è pur sempre un elemento 
che egli deve chiarire a se stesso, nel- 
l'inclinazione del proprio spirito, per li- 
berar la fantasia da qualsivoglia vincolo 
e permetterle di risolversi in un'imma- 
gine dove la realtà delle cose appaia 
affatto originale ed inedita. Alla Scuola 
d’arte dei Carmini prima e all’Accade- 
mia veneziana poi, Mario Abis ha svolto 
il suo alunnato, meditando la lezione 
dell'arte contemporanea e sperimentan- 
done le tecniche con una diligenza e una 
costanza che già da allora deponevano 
sulla serietà dei suoi assunti. Tanto che, 
poco di poi, egli poteva portare, con le 
opere, un contributo considerevole alle 
iniziative di quell’Associazione degli in- 
cisori veneti, sorta nel ’35, cui spetta per 
gran parte il merito del risveglio e del 
rigoglio dell’attuale linguaggio incisorio 
italiano. E in effetti, chi guardi alle sue 
opere d’oggi, quelle incise dopo le prime 
nature morte e i paesaggi fluviali e la- 
gunari con le pinete e i vecchi rimor- 
chiatori, non potrà non rendersi conto 
come la visione di un tempo, di impe- 
gnata ricerca formale, si sia risolta in 
immagini nuove, che ignorano ormai la 
assurda polemica fra astrattismo e figu- 
rativismo, e che, anche se non libere 
ancora da qualche residua contamina- 
zione, si rivelano tuttavia fervide di mo- 
tivati e persuasivi raggiungimenti. 


Silvio Branzi 


n 


rd i Ni 


a utte: 


Mario Abis, « Alberi », acquaforte-acquatinta 

(mm, 500x625) del 1959. Abis è nato a Chiog- 

gia nel 1924 e risiede a Venezia, dove è assi- 

stente alla cattedra di storia dell’arte nell’Ac- 
cademia di Belle Arti. Attraverso varie rasse- 

gne Abis si è affermato come una delle più va- x 
lide personalità della giovane incisione italiana. \ 


| 
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Giu Morandi 


Gino Morandi cominciò ad esporre verso il 38, a ventitré 
anni (è nato il 2 maggio del 1915), ancora allievo di Virgilio 
Guidi alle Accademie di Venezia e di Bologna: paesaggi lagu- 
nari, con le case bloccate in un rapporto di piani geometrici, 
scanditi sul contrasto vivo della luce e dell’ombra; e compo- 


sizioni di figure, definite per via mentale dentro precise linee. 


avvolgenti, intese a chiudere il riscontro delle zone chiare 
e di quelle scure, e a sottolinearne insieme il ritmo organico. 
Che fruisse dell'insegnamento guidiano, non cade dubbio; ma 
anche fruiva di certi moduli del cubismo sintetico e curvi- 
lineo, riproposti però in una funzione costruttivo-spaziale, af- 
fidata massimamente all’intervento della luce. Era già un 
modo d’affrontare il problema figurale fuor da ogni vincolo 
accademico, anche se in forme tuttavia assunte per tramite 
di cultura invece che per segreta auscultazione delle solleci- 
tazioni originarie. Ma intanto la ricerca risultava avviata e 
non poteva non sfociare in esiti di specialissima declinazione 
espressiva quando il pittore, sciolto da ogni reddito di lessici 
ormai sfruttati, venne affrontando intorno al ’50 l'impegno 
di una nuova strutturazione dell'immagine. Per altro, di que- 
gli anni, il Morandi volgeva la sua attenzione anche al colo- 
re: un colore-luce, partecipe della forma, cioè ad essa incor- 
porato e fuso, e reso inoltre capace di evidenziarne la situa- 
zione spaziale. Una squisita fantasia inventiva ne controlla- 
va le modalità trastate, eccitando in echi e contrasti ogni 
correlazione tonale o dissonanza timbrica, e aprendo la vi- 
sione del pittore a più franchi e unitari raggiungimenti. 

Del resto, quella sollecitazione di natura, che era alla base 
delle sue prime opere, risulta al pari intuibile nelle tele di- 
pinte dal ’50 circa in poi, pur se il coefficiente visivo resta 
eluso ad ogni riferimento diretto, perché trasposto o assunto 
in un linguaggio che scopre in sé, nella propria libertà espres- 
siva, una piena autonomia d’immagine. E la pittura di Mo- 
randi, specie nelle conquiste dell’ultimo decennio, si trova, 
appunto, impegnata nella ricerca di una visione reale, attra- 
verso cui la coscienza trasferisce il dialogo avviato con se 
stessa nel dialogo più vasto e necessario con il proprio tem- 
po, ricercandone il significato nelle infinite possibilità spaziali 
dell’ordine plastico e riscattandone i dubbi e le contraddi- 
zioni sul piano della poesia. 

Una pittura d’estrema purezza, la sua: raffinata e, a volte, 
preziosa, ma non compiaciuta, che non cede a stimoli auto- 
matici incontrollati, e ognora tesa nel ritmo, ma aperta nel 
colore a dilatazioni vibranti di luce, sia che la materia cro- 
matica si espanda fluida e leggera, sia che si raggrumi in 
plessi e coaguli a segnarne i centri d’impulso e proiezione. 
E’ noto che Gino Morandi ha aderito al movimento spaziale, 
ritenendolo atto a risolvere una nuova metodologia dello spa- 
zio. Ma di là da ciò — come l’artista medesimo giustamente 
dichiara — «il linguaggio di ognuno è nella coscienza di un 
destino inevitabile della vita espressiva ». 

Silvio Branzi 
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Abi 


Bruno Saetti cominciò a dipingere in- 
torno al ’25, a Bologna, sua città natale: 


tura indigena, ancora legata per certo 


la XV Biennale veneziana, scopriva nel- 
la pittura di Armando Spadini, morto 


necessità di liberarsi anche dalle sugge- 
stioni dello Spadini, 
pe, 3 Di quel tempo il Saetti sceglieva i mo- 
3° delli fra le persone della sua famiglia, 
by nell’aura di quell’intimismo pacato che 
Gli era connaturale, Ma anche si prova- 
va in qualche composizione storica e mi- 
tologica, quasi in risposta alle ambizio- 
ni di un indirizzo, allora assai diffuso 
tra noi sotto l'insegna retorica del « no- 
vecento ». Saetti però non vi insistet- 
te: e quelle forme che la tradizione gli 
offriva e che egli sentì di poter ‘accetta- 


i] 


le Ahi 6, gropio 1962 
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di 


tà figurale, che, se pure ammette certi 
schemi suggeriti dalla storia, anche li 
trasforma e rinsangua nella conoscenza 
approfondita delle più verificate e per- 
suasive conquiste d’oggi. Il momento 
iniziale di questa lenta maturazione può 
fissarsi intorno al ’31, allorquando cioè 
il Saetti, lasciata Bologna, si trasferiva 
a Venezia. A contatto con l’arte laguna- 
re, appunto, egli ebbe sùbito la perce- 
zione del dualismo tra colore chiaroscu- 
rale e costruzione architettonica in fun- 
zione spaziale, assunti dagli esempi bo- 
lognesi, ma in contrasto con lo spirito 
di cui intendeva animare i suoi quadri: 
e comprese, di conseguenza, la necessità 
di impegnarsi in un tentativo di elabo- 
razione tonale, facendo leva su di un 
colore usato per accordi lirici, così da 
risolvere in esso anche il problema dello 
spazio. La composizione prese allora uno 
spiegamento viù aperto, organizzandosi 
in motivi e ritmi di una sapienza meglio 
condizionata dal sentimento, e arric- 
chendosi di apporti nuovi di cultura. 

Fino allora Saetti aveva usato i colori 
ad olio o quelli a tempera, per dipingere 
le sue tele. La tempera anzi, che molto 
assomiglia all’affresco, lo aveva partico- 
larmente attratto .ancora dal principio. 
Sicché, cuando l’artista conobbe la pit- 
tura pompeiana e prese a studiarla ap- 
passionatamente, l'emozione che ne eb- 
be fu grandissima e profonda, da deter- 
minare senz'altro gran parte del suo 
sviluppo. Non che l’artista abbandonasse 
la pittura ad olio, ma l’affresco massi- 
mamente lo impegnò in una ricerca 
quanto mai severa e risoluta per por- 
tare quella particolarissima tecnica ad 
un rigore espressivo che, superando la 
semplice abilità manuale ed eliminando 
ogni facile piacevolezza di superficie, 
conciliasse in sé, nell’ordine di un lin- 
guaggio unitario, gli schemi antichi e gli 
elementi che gli venivano dalla com- 
prensione ognora più vasta delle esigen- 
ze moderne. In effetti, col metodo usato 
per lo strappo e il riporto dell’affresco 
su tela, il Saetti ha raggiunto dei risul- 
tati singolari e nuovi. E mentre all’inizio 
egli evita di far apparire apertamente la 
materia murale, oggi all’opposto ne met- 
te in evidenza le caratteristiche parti- 


” 


colarità, tanto che i quadri recenti ap- 
paiono veri e propri muri dipinti. 

Due sono i temi su cui il Saetti ha 
molto insistito: la «maternità» e il «pae- 
saggio col sole», d’anno in anno vieppiù 
ridotti agli elementi essenziali attraver- 
so un approfondimento che a volte sfiora 
quasi l’astrazione. Il che avviene altresì 


in quelle raffinate « nature morte », do- | 


ve il pittore rende il meditatissimo or- 
ganismo compositivo su una gamma di 
toni bassi, quasi in sordina, ma di esatta 
e godibile intensità cromatica. 

C'è veramente in Bruno Saetti una 
vocazione di affetto, un desiderio di can- 
to amoroso, suaditore di chiare imma- 


gini. Lo sviluppo della sua pittura trac- | 


cia un cammino dei più coerenti, con- 


quistato giorno per giorno con ostinata 
fiducia e inesorabile disciplina di lavoro. 
Saetti s'è creato una sua regola, una sua 
norma operativa, che ha applicato senza 
deviazioni, maturando le seducenti fan- 
tasie poetiche del suo spirito e accer- 
tando altresì la propria condizione di 
vita, il proprio rapporto col mondo. 
Silvio Branzi 


Sopra e sotto: due « Nature morte » del 
1961, inviate da Bruno Saetti per la 


«personale» alla 31° Biennale di Venezia. 


de 


Lyonel Feininger 


==s==sseees==sesto 
| sar che una grande mostra postuma non s'è ancora avuta da noi, e che le po ) 
re vedute, fino a quafiche anno fa, in varie esposizioni (per esempio, alla XXIV e 


Biennale veneziana nel "48 e nel *56, a Torino nel "54 alla rassegna dell ‘espressi 


so ancora in Italia, fra il vasto pubblico, muse quell'interesse di cui altri : 


forse di minor merito, godono da tempo. 


ua 


re, che altrove, in Europa, fin dal *44, dopo le vaste esposizioni aperte a ei, 
nover ed Amsterdam, aveva promosso le indagini di parecchi studiosi d'arte moderna» 
il curioso si è che le due mostre accennate, invece rms che in uno dei numerosi ce 
italiani di consueta e ininterrotta attività artistica, s'ebbero nella città di tre 


cioè nel capoluogo di una provincia tagliata un po! fuori, non certo dalla cultura 


sollecitano e determinano quella precipua diligenza di lavoro, sempre richiesta ne 


iniziative di tal sorta. 


., con trentasei silografie e cinque acquaforti, dal 26 giugno al 10 


rale "fratelli Bronzetti", S'aggiunga che le opere della prima 
ì Ù UNA te 

esibite, sùbito dopo Trento, anche al Kursaal di Merano, dove Gillo Dorfles 

3 Ù i 1}, DA 

sentarle con una piccola ma precisa monografia, edita da iron ci Pi E' un 


conoscere alle due attive istituzioni trentine. Certo che, trascurando la pit 


rabile della sua attività: un aspetto da considerare in sé, ma ancheyal 
i i ha N, 
legato ai dipinti, i quali ne sono assai spesso il risultato, la ‘conclusione 


{re quanto Feininger abbia partecipato alla cultura figurativa del “uo ‘em 


assume soltanto in quelle espressioni trascelte che rispondono in maniera più 


21 suo stato d'animo. Nato a Nuova York nel 1871, da genitori d'origine ted 


a dodici anni già dava concerti, suonando il violino, Non di meno, allorquan 


venne mandato in Germania perché approfondisse gli studi musicali, una fu inca 0 
ne per la pittura lo indusse invece ad iscriversi dapprima alla Kunstgewerbes 
Anburgo e, un anno dopo, all'Accademia di Berlino, sotto la guida di Hancke e 


Friedrich, Del resto, la musica non doveva più abbandonarla: ne fece e n 


| te tutta la vite, e alcune sue fughe per organo, eseguite in pubblico, e 


i l NE 
DETTI dra 
poali più vivo", quello che riu: Lusoliva 5, elia npia di ar 


espressione", E po diceva che la sua opera pittorica era in gran parte il 


chitettogico di Bach, per cui ogni idea germinante si sviluppa in un'ampia 
nica, è quello che importa" (2). 


[poro Berlino, ecco Parigi,nell'892, con l'intervallo di un anno, durante Pi 


Feininger sosta a Liegi per TETTO il francese in un collegio dei gesui 
frequenta l'Accademia Colarossi; ma nell*893 è di nuovo a Berlino, dove prei 


sua attività di disegnatore e caricaturista, Lavora per "Ulk" e "Lustige BlUtter 


Db di per qualche pubblicazione americana, come la "Chicago Sunday Tribune", "The 
ne ; i 


Lu 
Dr Kids" e "Wee Willie Winkies World", in fine, ritornato a Parigi nel '906 e '90 
ù ; ri ; 
‘D la rivista francese "Le Témoin", S'era unito con la pittrice Julia Berg È; aveva. 
: ciato contatti con la cerchia di Matisse, e massimamente con Pascin e Iribe 


turava la crisi che, poco di poi, doveva indurlo a dipingere. Di quel tempo s 


le sue prime incisioni, C'è un controllo attento in quei lavori che, travalican c 


e o À ° il, di 

so il motivo fortuito, sollecitano via via ma pittore in una ricerca formale 
mai severa e quasi puntigliosa, E nel mentre egli si fa la mano, accetta, al 
li, so, una particolare inclinazione del sentimento, già tesa al riscatto dell'im 


sussdio del soggetto, non eluso nella sue, leggibilità, ma trasposto in forme 


guenti. In artrtài; egli faceva leva sul disegno, e tutto il suo lavoro lo pr va 


4h 


disegno costituito quasi. sempre da linee rette, bannato È spesso col righel 


cano, s'incrociano, si sovrappongono con un movimento & 


in sfaccettature e semplificati in prospettive di concisa geometri, spa? 


gotica, nel *907, a Parigi, Feininger, abbandonata la collaborazione alle rivi 


< ente a dipingere, E in quegli anni, così pregnanti e fervorosi, tutto lo al 

si alla pittura. Egli, infatti, anela di arrivare alla "sua arte" e "dare forma a 0 
non era stato ancora visto". La mostra dei fauves, al Salon d'automne, era già 

» : aptive, un biennio prima, di damiani discussioni, così come,a Dresda, si 

fi ranea nascita della Brilcke: e adesso Picasso andava ormai aprendo, con la tela 

| Dembfiselles d'Avignon, rie dipinta appunto nel '907 al Bateau-Lavoir, la strada. 

V cubismo, I primi quadri di Feininger denunciano la mano del caricaturista, bi 

vi] 

fl î saggi di uno spirito vagamente Vaisacniali at (e si veda la Notte di luna 

il i min, che è del 1910), dove però l'impegno volto alla riduzione dei particolari . 

i come una vera spropria norma operativa, Ma quando, nel '911, egli incontra De 

$ prende contatto con i cubisti, intuendo come la problematica loro, a saperne sup 

vd 

DI il rigoroso formalismo, fosse ricca di possibilità poetiches e più ancora quando, 


1913, aderisce, su invito di Franz Maro, al gruppo del Blaue Reiter, sùbito la sua 


ù Sale: ee 
sione accede ad una partitura compositiva meno provvisoria e u 2zi 2 


È; si liberg dalle sovrastrutture, riflettendo con maggior naturalezza il dettato 


propria interna emozione. Cubista, del resto, nell'esatto senso del termine, sarebì 


improprio definirlo, per quanto nel '912 seguisse il movimento e partecipasse al 
A ai 
alle riunioni e discussioni dei vari adepti. Che il cubismo, come ogni indirizzo 


*912, dal gruppo della Section d'or 


"bo 

Di forze", E non stupisce dunque che, insieme ai cubisti, anche i futurksti, ic 
È febbraio del *912 drafono tenuto la loro prima mostra a Parigi, esercitassero 
influsso Su‘ Feininger, durante il periodo della sua formazione, fa duole | 
tempo all'uso dei richiami simbolici “ cinetici, E il quadro dei Ciclisti, da ] 
pinto in quell'anno, si può considerare, insieme a qualche altro, come un ad 
tentativo di introdurre l'elemento dinamico nella composizione cubista attr 
gf ] piego di linee-forza e di ritmi oicoolanit ma è, comunque, un futurismo "ARA 
le, più d'apparenza che di sostanza, il Sato , come ha notato Alfred Part, si. 
preluda con molti anni di anticipo all'opera di Demuth e degli "immacolati" ame 
anche se appare assai dubbio che questi abbiano conosciuto i dipinti di Feininge 
ma del '923 6). Pea alfro, l'andamento di cotestobrino sviluppo può venir des 


8) una lettera del '913, indirizzata dal Feininger medesimo all'amico Churchill, e 3 


più sn è e topaiesba i colori, dei quali ormai ero sicuro, Nel 1911 i REAL s 


Sé 


no De rtato al punto critico, bll imitazione della natura; ma in gina To 


soonvolte sso futurismo. 


i, affatto ovvia e Sparse per lui, dato che le teorie del gruppo, PRIA 


( 


nz. 


gola della "necessità interiore" o "mistico-interiore" della natura espresse da 


th ) x 
VI |. ky, non potevano che alimentare ancor più, nell'attività sua, soprattutto q 


fi Pa 

è; Lg romantica d'estrazione telai, che era pur sempre viva al fomdims fondo 

Di 3A 

% ) rito, ma che il pittore, per maturate esigenze di chiarezza lingustica, non PI 
Î q } i of x . LE N 
OA Ù sentito di significare se non attraverso organisme compositivi di MA class 


le risolute e dunginiranti ‘iniziative di buia Walden, riassumeva, a a Tordino, 1 st 
ordinaria attività della galleria artistica Der Sturm, e nel quale, con i pittori 
i d si 4 pie E 


nu scultori tedeschi, figuravano Henri Rousseau, con venti opere, e, quindi, i 


costituito a Wiesbaden da Alexej von Jawlensky, in comunione con Wessily Kandin 


Pel Klee, il qual gruppo si presentava in alcune mostre, dal 1925 al a non 


Germania, ma muro negli Stati SPRE pi » nel Messico. 


Le attro già alcuni. ‘anni prima, allorché a Weimar, nel 1919, Walter 


dendo in un unico datituto Ardente d'arte DO la Scuola d'ortigianato 3 


%: un aeperazione tra art 


5 ao È Ù 
ntese < onere cin 


difatti, in proposito, il manifesto dell pene, Feininger però, che av 


pagni, fra gli altri, Klee, Kandinsky, Schlemmer e xob01y-Magy n lidia È 
P ’ 3: , 


non ostante, alla Bauhaus egli rimase legato, tanto a Weimar quanto a Dessau, 


9g '933, cioè fino a quando essa venne chiusa dsi nazisti e le opere di quei n 


apparvero nella mostra tristemente famosa dell'arte degenerata". Comunque, la 


AIR 


in un apuntto sintattico unitario, es PI il colore si faceva più Auatinbno è 


Ss i lino € trasparente, la composizione attingeva una pacatezza di ben pensate e ‘con 


136, e una fitta serie di acquarelli e silografie, bin pvileppano in valori di coi uni= 


cante soneibilità fantastica la lenta e metodica maturazione del suo spirito. 


24 
Car 


ART 


far 


è proprio il mondo di Feininger: un mondo magari limitato, da accostare forse 
Ida 


te Fiasfanilatmosteriche e contrasti di luce, al mondo di Turner e di John. 


POTE 


certo a quello altissimo di un Klee o di un Kandinsky, ma autentico e poeticame: 


lido, comunque, nel quale _- come dirà un giorno Mark Tobey - egli leggeva non s 


esere 
CEE 


da meadoggio dell'architetto e del costruttore, ma della natura medesima, nell' 


essa circonda e penetra coteste forme, ora immanenti e ora remote. 


e e O 
| (1) Gillo Dorfles, Ly ininge 
del Pesce d'Oro", 15 illustrazioni e una fogge) iti Luo ag 8 
(2) Lyonel Miaiagit, La citta tras arente, introduzioge di 
zione di Gisella Tarizzo, 16 ‘tavole e4 ARA E Miazibiaro”, 
(3) John I.H. Baur, ] 1900- 
Melchiori, Bdizioni di storiaze letteratura "Nuovo Mondo", Nine, 1954. 
(4) Hans Hesse, Feininger, W. Kohlanmer Verlag, Stuttgart, 1959. 


| LICATA 


galleria “il canale,, accademia 87 venezia diretta da aldo della vedova Îl 


dal 21 al 31 agosto 1962 


RICCARDO LICATA 


Il primo indizio di una rottura o, per dir meglio, di una strutturazione 
del quadro alquanto diversa da quella perseguita per quasi un decennio, 
s'ebbe, nella pittura di Riccardo Licata, alla Biennale dei giovani, aperta 
a Parigi, presso il "Musée d'art moderne”, durante l'ottobre del ’59. 
L'artista vi esponeva tre dipinti, tutti eseguiti in quell’anno, che a noi 
parvero denunciare (e lo scrivemmo, recensendo la mostra) una fase di 
elaborazione interiore, intesa a sganciarsi da movenze compositive per 
lui in via d'esaurimento o addirittura scontate, onde accedere ad una 


misura linguistica più sentita e capace di esiti affatto nuovi 


Quindi, pochi mesi dopo, nel giugno del '60, rivedemmo il Licata a 


Venezia, nel salone delle Procuratie Nuovissime, e nel ’61, in una più 
vasta mostra, qui alla Galleria del Canale, con altre opere, le quali, 
proprio in virtù di quella crisi rigenerante, documentavano una valenza 
poetica di così perspicua intensità da dover ammettere senz'altro che gli 
anticipi già affacciati, per quanto non ancora pienamente risolti, avevano 
preso effettiva consistenza nelle enunciazioni loro, sul filo ormai certo 
di una rinnovata carica di fantasia espressiva. E forse non a caso, dalla 
mostra veneziana del '60, i titoli dei quadri di Licata, che fino allora si 


erano limitati alle parole « Pittura » o « Composizione », distinte appena 


da un numero, si fissavano in frasi di men vago significato, quali, ad 


esempio, « Per una via d'uscita », « L'antiismo », « Nel liquido fa tutto 
lo stesso », « Giudice della rottura » ed altre, dove il concetto espresso 
offriva al riguardante un senso di più precisi suggerimenti, riportandolo 
magari, in modo ora diretto e ora mediato, alla spinta emotiva che aveva 
promosso la realizzazione dell’opera. 

Non che l'arte del Licata fosse per allora di difficile comprensione. Né 
ciò avvenne, del resto, in prosieguo di tempo. Tutt'altro: in quanto, se 


mai si diede arte astratta di limpido e aperto àdito, essa fu appunto 


cotesta, spontanea nel segno e, insieme, meditata nell'espressione di fertili 


coefficienti, che svolgevano e chiudevano nel breve limite del foglio o 
della tela un discorso immaginoso, d'una grazia e felicità autentiche, le 
quali, senza sottrarsi per altro al richiamo dell’esistenza temporale, ne 
ignoravano comunque i dubbi e le ansie e le angoscie. Licata ha oggi 
trentadue anni, e il suo avvio si manifestò, come è noto, nel campo della 
grafica. E fu un apparire inatteso, da sorprendere gli stessi maestri 
veneziani del Liceo artistico e dell'Accademia di belle arti, dove aveva 
trascorso o ancora trascorreva il suo alunnato. Una viva passione musi- 
cale portava spesso il Licata nelle sale da concerto, dove, nell’ascoltare 
le esecuzioni dell'orchestra, egli andava inseguendo, come ci ha narrato 
il Mazzariol, sulla pagina bianca di un notes, con la penna, « i percorsi 
spaziali della musica ». Non v'era, in quel procedimento, alcuna vanità 
figurativa, ma soltanto un desiderio di adombrare, attraverso un’opera- 
zione visuale, l'emozione uditiva, scandendone graficamente il ritmo e le 
cadenze, con i suoi spazi e sviluppi, le sue articolazioni e dimensioni. Che 
poi ne sortissero degli elaborati che, rivisti e corretti nelle zone meno 
controllate, potessero aspirare alla compiutezza d'opere in sé concluse, 
non ci volle molto a comprenderlo, allorché l'artista, portando quella 
sorta di scrittura in un àmbito di sollecitazioni autonome, la articolò in 
un tessuto di costrutti figurali, assolti nell’incidenza di una specialissima 


e personale declinazione espressiva. 


Per altro, quella impronta musicale è sempre rimasta in Licata, come 
una memoria, un sottofondo di ritmi spontanei, ma affidati soltanto al 


dettato della fantasia, non più a stimoli esterni. I fogli incisi, di stesura 


semplice, quasi elementare, al principio, e senza condiscendenze a pia 
volezze decorative, eppur ognora di un'abilità prestigiosa, vennero quindi 
partiti in zone e campiture, dove la dosatura del segno, acconciamente 
convertita nel suo svolgimento, contrapponeva i chiari agli scuri con un 


uti nell'intimo, 


accento quasi timbrico, assumendo al tempo stesso, rivi. 


più che gli influssi, particolari echi e modi di certa ortografia orientale, 


atta ad infondere trasparenze e risonanze favolose al suo linguaggio gra 
fico. Che dopo quelle prove disegnative e incisorie il Licata sfociasse 
nella pittura, era soluzione più che ovvia. E fu come un trasloco di senti- 


menti dal foglio alla tela. Poiché anche la pittura, alla guisa medesima 


dell'incisione, non consistette mai, quando l'artista era al suo meglio, 


iosità 0 


in un rabesco o in una modulazione cromatica di squisite pre: 


illusorie sufficienze, ma tese invece a risolversi in una ordinata e preci 
fantasia d'immagini, enucleata pur essa più nella sensibilità congeniale 
che nel ricorso di cultura a qualche paradigma orientale. E l’allusione 
agli aspetti visivi del mondo, fili d'erba e cespugli e alberi e boschi e 
campi e cieli, che talvolta si sarebbe detta evidente, risultava poi, chi 
guardasse con occhio attento, solo casuale e in superficie, dato che ogni 
naturalismo s'annullava nel contesto di una struttura dove il vibrare della 


pennellata, l’evocazione degli spazi, le abbreviature sintattiche, insomma 


ogni frase e solvenza dell'organismo pittorico vivificavano e corrobora 
vano un discorso lirico di personalissima e autonoma invenzione. Ciò non 
di meno, il Licata, per quanto il suo controllo sugli stimoli creativi e 


sse con avveduta e costante attenzione, do- 


l'impiego dei mezzi s'esercit: 
vette accorgersi, ad un certo momento, che la ripetizione anche variata 
di quegli schemi lo avrebbe portato, a lungo andare, a chiudersi in una 
sorta di carenza figurale, quasi in una cifra di tutto riposo, priva di 


incitamenti al necessario rinnovarsi dell'immagine. 


Era, in altre parole, una fase felice della sua storia che stava chiuden- 


dosi; la quale tuttavia non poteva non servir di premessa ad una vicenda 


di più vaste e vincolanti avventure linguistiche, dove la componente gra- 


fica d'un tempo serrasse più dappresso il fantasma poctico, e il pittore, 


come ha poi osservato giustamente Toni Toniato, si sentisse nell’obbligo 


non solo gli itinerari del suo interiore dettato fanta- 


stico », ma di indiziare altresì, dall'ambiguo dell’esistenza, « ogni pro- 
fondo procedere della stessa operazione immaginativa, attraverso illumi- 
nazioni intense, analogie inesplorate, significati concreti ». E gli esempi 


forniti dal Licata in questa personale d'oggi sono probanti in proposito. 


vi, non nel 


Sarà da osservare come, adesso, l'emergenza d’elementi vi 
senso naturalistico, ma in quello allusivo e simbolico, appaia più evi- 
dente che in precedenza: e ciò appunto perché, a quanto ci sembra, nel 
frantumar l'antica impaginatura del quadro per sostituirvene una meno 
raffinata ed elegante, anzi talora d'una violenza e brutalità affatto consa- 


ista intende affermare, di là dal richiamo emblematico più o 


pevoli, l’ar 
meno esplicito, tutta la sua presenza d'uomo e, di conseguenza, il suo 


giudizio sul mondo. 


Non diremmo, comunque, che ogni cosa, nella rinnovata pittura dell'ar- 
tista, risponda e sia ognora conforme a cotesta visione. Qui e lì rimane 


ancora l’intendimento non compiutamente espresso, il « racconto » ap- 


sere 


pena accennato che attende d' svolto e approfondito più oltre. Ma 
la carica espressiva risulta verace e valida. E in molte opere il rapporto 
esistenziale, pregnante di tutte le sue contraddizioni, i suoi strappi e i 
suoi urti, evidenzia nel gesto grafico e cromatico una realtà che ormai 
si dispiega con coraggio a dipanare anche i moti più incònditi nel denso 


fluire della vita. 


SILVIO BRANZI 


Riccardo Licata, nato a Torino nel 1929, ha compiuto gli studi artistici 
a Venezia, ed ivi risiede ed opera durante l'estate. Dal 1957 risiede a 


Parigi ove insegna mosaico ed è direttore della Ecole Italienne d'Art. 


NY ‘Dsrei aloee pokitro letterenio% altelre 19000 i] 


Mario Sironi 


[re quanto critica e pubblico l'abbiano seguito con interesse durante tutta la vita, 
e continuino anche adesso a discuterne l'opera, Mario Sironi rimane ancora una fica 
piuttosto confusa e problematica, sempre impastoiata neî lacci di una polemica ché turba 
e appesantisce d'occasioni estranoe lg valutazione di un lavoro condotto per quasi un 
sessantennio nell'alterna vicenda di molti successi e insuccessi, consensi e rifiuti. Del 
resto, è un fatto che, da tempo, il pittore medesimo, allontanato come s'era da ogni com 
petizione, andava involontariamente contribuendo al disordine delle opinioni intorno ‘ale 
l'opera sua, Non voleva più esporre, chiuso ormai in se stesso, nell'amarezza scotrosa.ie 
insocievole di una solitudine che non gli consentiva più alcuna possibilità di rapporti 
col mondo, E le rade, succinte mostre che, gfrotte, si videro in giro in questi ultimi sh 
ni, nacquero tutte ad iniziativa di gallerie private e collezionisti: tanto che persino 4 
la Biennale veneziana, dalla quale non ostante i reiterati inviti mancava da circa tre i 


ha potuto 


decenni, non #44 presentarlo che in una retropettiva, allestita nella sua tventinosteni 
ohe lo colse U IS aposto IA 1161.) 
edizione, a un anno dalla morte, E si capisce allora come la bibliografia del Sironi, che 
pur afgamsia fra saggi, articoli, commenti e chiose varie, un alto numero di testimonian 
ze, offra in complesso pochissimi scritti veramente equilibrati e sereni, dove la perso= 
nalità dell'artista venga analizzata fuor d'ogni gratuità tendenziosa, con quel rigore È 
d'indagine che, illuminandone gli aspetti sia positivi che negativi, riesca in fine a 
presentarci di essa un'immagine abbastanza accorta e convincente. 
(che nella sua intima inclinazione Sironi fosse, più che un pittori, uno scultore 
o addirittura un architetto, il quale, per comodo, s'esprimesse con i mezzi della pitone 


- 


pittura, è rilievo fatto da molti, e, per quanto risponda almeno in parte a verità, dives 


nuto oramai uh luogo comune, Certo gli interessi calfurali e artistici di Sironi furon | 


Ni 


ti 


molteplici, estesi dalla pittura alla scultura; dalla decorazione alla scenografia tea 


[RARA 


trale, dell'architettura all'urbanistica, e financo alla critica d'arte: ma furon tutti 
interessi in funzione esclusivamente personale, che adombravano un precipuo atteggiamon 
to di pittore, e a questo sempre ridotti e sottomessi, non già condizionati da un indi» 
rizzo critico di rigorosa coerenza, che aprisse alla sua mente una valida prospettiva 
storica, Nel *34, infatti, Raffaello Giolli, parlefo dell'arte di Sironi, ebbe a defi» 
nirla "un fatale ritorno alla berra", "una sorda resistenza del mondo positivo alle rea= 
li trasfigurazioni dei nuovi voli, o svolazzi lirici", tanto cho, dî mondo delle cose è 
in continuo contrasto, "non come un suo desiderio, ma come una minaccia ostile, da domi= 
nare, o da sconvolgere": Sironi, insomma - concludeva il Giolli -, è, dentro il "nove= 
cento", "questo barbaro eccitante che non crede alla civiltà, ma alla vita" (1). F sono 
affermazioni di così pronta e sottile intelligenza da definire, in proposito, quolla che 
è stata, nelle sue intrinseche espressioni, l'indole più segreta dell'artista. Ma è ove 
vio arguirne che, credere alla vita negando la civiltà, significa sottrar quella al cons 
trollo della coscienza storica, cioè alla possibilità di un giudizio moraie, per effidar 
la ai puri istinti di natura, alla spinta della forza bruta: il che conduce, in definiti 
va, a negare la vita stessa, E, appunto, il contrasto cui il Giolli allude, trova qui, 
in cotesto modo di essere, due sollecitava romanticamente i1 pittore al recupero di un'e 
sistenza primitiva ed eroica, la sua origine prima. 
[Bate a Sassari, da padre lombardo e da madre toscana, il 12 maggio de 1885, e pase 
sato poi a Roma con la famiglia, Sironi cominciava presto a prendere amore alla pittura. 
A Roma, infatti, già nei primi anni del secolo, studente di ingegneria, egli seguiva per 
quadche tempo gli insegnamenti del pittore Discovolo, frequentando pure la scuola di nu 
do fà via Ripetta, Poi, abbandonati i corsi universitari e fattosi amico di Balla, di 


Boccioni e d'un gruppo di artisti,letterati e critici, fra cui Marinetti, Severini, MR 


Ortiz De Zarate, Giovanni Prini, Gros Gnesdin, Tannenbaum, Roesler, Pilstron, Costenti= | 


“| 


ni, eccetera, si metteva a lavorare da solo, dipingendo una serie di ritratti e autori= | 


DI) 
tratti con una pennellata larga, un poco bituminosa e vagamente divisionistica (il Rie. 


tratto della madre che cuce del *5, nella collezione milanese W.M., e l'Autoritratto 


dell'8, nella collezione romana P.Campilli, ne sono esempi probanti), in cui rivela una 
violenza plastica, intesa a sondare sperimentalmente de qualità volumetriche dell'imma= 
gine, che la luce esalta in bruschi contrasti di zone chiare e zone scure, Ma, soprate 
tutto, egli disegna, con accanimento e furore, tanto da1 vero, quanto prendendo a modela 
lo gessi,celchi, monumenti, quadri di qualsiasi tempo e paese, E in tale esercizio pros 
#2@zue, senza sosta, per parecchi anni, Tra il '5 e il *10, l'insegnamento che il giova= 
ne Sironi sentì più di ogni altroyai suoi inizi, fu quello di Giacomo Balla, nello Stu 
dio del quale si davano convegno parecchi artisti e s'accendenvano discussioni e polemi= 
che di grande interesse in m@rito ad una sentita necessità di rinnovamento dell'arte con. 
temporanea. "Balla - ricorda il Valsecchi - PRA stato a Parigi a cavallo finta dei due so | 
coli e si deve proprio a lui se a Roma qualono cominciò a dipingere hei modi più liber 
ri del neo-impressionismo, e quindi a legarsi con gli artisti di Francia ‘invece \che com. 
la cultura pittorica tedesca, belga o spagnola, allora più in voga. Accanto,choò, ai no= 
mi di Zuloaga, Sorolla, Hodler, Thoma e Israel, cominciavano a richiamare l'attenzione 
i nomi e le esperienze del pittori francesi 'pointillistes*, E si può immaginare la fatia 
ca pa ùun giovane, in quegli anni romani, per rompere il carchio ristretto dei pittori 
'meridionali*, da Morelli a Michetti, allo stesso Mancini, non ostante quest'ultimo posi 
sedesse un suo più spregiudicato talento. Né si deve dimenticare che, sia pure sul pretes 
sto delle celebrazioni patriottiche ufficiali, proprio Roma fu sede, dsl1'11, di «doula 
Esposizioni internazionali, che permisero di mostrare, nell'indifferenza quasi sesti 
alcuni dipinti di Monet; qualche decina di Cszanne e di latisse, e in fine, già nel 1914, 
una collezione privata di incisioni e disegni degli espressionisti di Dresda" (2). sati 


ni, dunque, non poteva non approfittare di cotesti esenpi, e, per quanto di temperamento 


-4- 

indipendente, restio ai suggerimenti altrui che già non evease inteso sperimentare di 
persona, tali incontri e contatti è certo gli giovassero moltissimo, determinando Quelle 
premesse ideali di libertà e autonomia operativa che dovevano poi improntare gran parte 
della sua opera futura, 

) ava 

fs 11 *10, Unéerto Boccioni, col quale W Stretto intima amicizia e che ormai 

ua 
gliNdome fratello, lo invita a partecipare al primo gruppo futurista con i cinque fire 

Idl'A febba.io, 
matari del odia Nanifestol Ma Sironi, pur condividendo con l'amico molti giudizi ed 
affatto 

esperienze, rifiuta: egli sent® il suo destino di pittore legato ad una ricerog, solita= 
ria e personale, fuori da ogni vincolo, da ogni tema o divisamento programmatico, stila= 
to e sottoscritto in comune, La scomposizione futurista lo attrae parecchio, senza duba 
bio, non di meno maggiore interesse egli volge alla sintassi cubista; in cui gli sembra | 
È scorgere una potenzialità più diretta e sicura per lo sviluppo delle sue aspirazioni 


compositive, Difatti, se fra il '12 e il *18 molte opere da lui dipànte; come l'Autori= 


tratto (Milano, Galleria civica), Trincee (Milano, proprietà pivvete), Il camion (Ifila= 


no, collezione Emilio Jesi), Composizione con elica (Milano, collezione Gianni Mattioli), 
Il ciclista (Roma, proprietà M.Sarfatti), L'etslier delle e (Milano, collezione 
Jesi), s'uniformano per certo verso al fare boccioniano, ne scartano però l'articolazioni 
ne cinetica, per bloccarsi in un rapporto di forme essenzialmente architettoniche, le 
quali, spemange ignorando le poetica della "sensazione dinamica eternata come tale",che 
il Manifesto tecnico della pittura futurista (11 aprile 1910) esplicitamente puntualize 
zava, si riportano piuttosto ad un costruttivismo statico e grave, alla Léger. Né cote= 
sto indirizzo subisce mutamenti quando, nel 14, Sironi, trasferitosi da Roma a Milano, 
decide, in fine, di aderire al gruppo futurista, Il che avviene nel *15, e Marinetti ne 

da tosto (26 marzo) notizia a Severini, residente a Parigi, scrivendogli tra l'altro:"Ti 
annuncio che abbiamo deciso, tutti d'accordo (Carrà,Balla, Boccioni ed io) di annoverare 


tra i Pittori futuristi del Gruppo dirigente l'amico tuo nestro Sironi, da te e da noi 


- Be 


molto stimato già da tempo, Io credo che tu sarai felice, come tutti noi, di averto (UE 
tuo fianco nelle esposizioni, conferenze e battaglie che riprenderemo con maggior lena 
dopo la guerra, Sironi non è soltanto un uomo sipaticissimo, un carattere generoso e 
rettissimo, ma anche e specialmente un vero futurista, nel vero senso della parola,ed 
ora profondamente ed originalissimamente entrato nelle ricerche del dinamismo plastico. 
Egli prende il posto di Soffici, ma con un ingegno almeno 100 volte superiore, Egli è 
molto felice di essere con te, pòiché ti ammira immensamente, e anzi ti scriverà oggi 6 | 


domani" (3). La preannunciata lettera del Sironi al Severini seguiva, infatti, qualche; 


“a ‘ 
tizie lia i ta e sii roros "Credo ti abbia annunziato Marinetti sono stato 


ammesso a far parte del gruppo futurista, Speriamo di portare un contributo, Ho tutta \\| 


sa non è facile e mon deve essore facile io tenterò con tutte le forze, La guerra oppria 
me 41 pensiero e le iniziative. Non si sa quello che avverrà né le nuove condizioni #n | 
cui si svolgerà la vita dopo la pace...0ra siamo più vivini e spero che mi sceriverai e | 
mi farai sapere come stai e cosa fai a Parigi. Che cosa si dice di noi? Cosa fa la pit= | 
| tura d'avanguardia, che si dico della guerra? Da ora mistero dappertutto, Caro Severini | 
arrivederci, Ti raccomando caldamente di scrivermi e di dirmi se lavori e come lavori | 
(4). E! palese, quindi, come l'gdesione del Sironi al futurismo rappresentasse più uni 
etto di solidarietà e appoggio polemico all'opera dei compagni ed amici, che non dî 
partecipazione convinta ad una programmatica cui egli si sentiva, in sostanza, 

parecchio lontano, Tl suo nome infatti - come avverte il Valsecchi - non figure mai tra 


i firmatari dei pmr numerosi Manifesti. D'altra parte, se il futurismo, "con le sue cn. 


tusiastiche acclamazioni a ideali di progresso, al mito della macchina rinnovatrice del! 
ii 


RAT 

la vita", traeva otigine "da una ‘disposizione radicalmente ottimistica dell tintelligenve | 
nell'interpretare l'esistenza", la pittura di Sironi, all'opposto, appare percorsa da 
"una profonda vena p@ssimistica" che fomenta "un'intuizione drammatica, cupamente vomalili 
tica e quasi disperata sulla sorte dell'uomo moderno", Di modò che, per lui, la macchina 
"non è fonte di progresso", Pe a sFnenté per affermare una nuova schiavitù" (5).2! 
quindi nel vero Mario Broglio IT: Tileva one da p: "AL [Te Taee chiare poterono le sene 
sgzioni eccitanti e catastrofiche di un ambiente riscaldato dal calore artificiale di 


quel domagogismo estetico proprio dei nostri futuristi" (6). E lo proveranno, appunto, 


di lì a poco, alcune opere, quali La lampada del *17 (Milano, collezione Jesi), il Caval® 


lo bianco del *19 (ifilano, collezione Mattioli) 11 Paesaggio vbano del '20 (Roma, pro- 
prietà Carlo Belli) e altri''paesaggi"di quell'anno medesimo, la Composizione con manis 
chino, cavallo e paesaggio urbano del del 120-125 (irilano, raccolta Bruno Grossetti), Il 
cavaliere del *22 circa (Roma, proprietà Campilli), in cui, se pur sopravvive talora una| 
certa impostazione cubistico-futurista, egli prende qualcosa anche dalla pittura metafie 
sica, lungi comunque dal clima di quelle ironiche mitografie e sospensioni incantate che 
animano misteriosamente le tele di un De Chirico e di un Carrà,g sibbene nel tentatiwo 
di raggiungere una più nuda fermezza di semplificazioni formali, da ricordarci, anche: 
se in modo vago, insieme al Quattrocento toscano, le sculture che gli anonimi lapicidi 
modellavano per le cattedrali romaniche. 

ta figura, come Sironi la dipinge, ha ormai, fn fin da cotesto momento, una sua | 
aefinizioneepre, sintetica, quasi brutale, che viene vieppiù rasso@àndosi nella pesane | 
tezza severa del volume. Si veda, ad esmpio, il Viandante del '20-'25 (3rilano, collezio= 
ne Jesi), in cui la scabra riduzione formale è appena appena attonita da qualche nota 
cromatica più accesa e vivace. E, alla figura, risponde l'impianto del paesaggio,spoglia 
d'ogni compiacenza, d'ogni minimo barlume di sorriso, chigo nell'ordine quadro delle sue 


linee essenziali, quasi fossilizzato sotto un cielo basso e pesante, che grava sennàa 
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acre e fuliginoso sugli uomini e sulle tose come una mortificazione, una condanna. Per 


altro, il lavoro del pittore non si svolge senza. ifonte sontrediizi mi. Se da una i 
= 


te egli rispecchia, infatti, la sua emozione in un disperato sforzo di assolutezza, che | 
Ì 


vuole siblimarsi in un'espressione di violenza primitiva e drammatica, dall'altra cerca 


j ; ) spesso | 
la sua misura in una soluzione plastica dello spazio che, non ostante tutto, rimane, ace | 


cademica e nella quale perciò non sempre l'oggetto si riscatta per virtù di libera ins 
vehzione, ma «filari inerte nella staticità di un arcaismo riesumato in chiave soma vi 
e psicologica, ancora sedotto dalla corrività di una interpretazione descrittiva, E", 
comunque, negli anni sùbito seguenti alla prima gesso mondiale che Sironi esegue una 
«trio di tele da Psa dA senza dubbio fra le sue migliori: quei "paesaggi urbani" 
con le squallide prospettive della periferia cittadina, lo stazioni ferroviarie dove ill! 
treni sembrano abbandonati sulla fuga dei binari, i gasometri, i camion lungo le strade 
deserte, gli spiazzi vuoti davanti ai muri delle fabbriche, di là dai quali spuntano 1° 
braeci immobili delle gru e svettano le ciminiere, E basterà citare i due del 120 e 120 
nella collezione Jesi, a Ifilano, quello,pure del ‘20, nella collezione Tarello, a Geno=| 
va, quello del '22 nella raccolta Foà, a Màlano, e quello, anche del *22, di proprietà | 
de erusio 

Sarfatti, a Roma, che sono l'espressione più travagliata We doloroso «Armate in 
cui il pittore vede il mondo e ne patisce la devastazione e la rovina, E qui veramente 
l'oggettD si redime, per nuova costituzione, nell'estrema semplicità delle forme, colte 
con pochi tratti decisi, portate ad una concisione brusca e piena di durezze, speeso 
schematica addirittura, che gli impasti cupi di un colore chiaroscurato, senza sbavatua 
f@ 0d echi luministici, rendono farne e grevi, come invecchiate dal tempo, in ci 
mosfera che è, insieme, angosciosa e aggressiva, e, a volte, anche disumane, Motivi,per 
altro, che egli riprenderà una decina d'anni più tardi, nel Gasometro del *43 (Milano) 
collezione Bessattàe A, Giovanardi), fel Paesaggio diebano del '43 ogrca (Genova, pro= 


prietà Tarello), nella Periferia del '44 (Irilano, collezione Mattioli), ma con forme 


IR 

meno riassuntive e rigide, Così come, per pura ricerca architettonica e spaziale, ripren 
de altresì, nell'Eolisse del '43 (Milano, cotlezione Jesi), nella Composizione del 144 
Milano, collezione Giovanardi) e nella Composizione e rallo del *44 circa 
(Roma, proprietà Campilli), alcuni elementi delle anteriori influenze metafisiche, Nel 
contempo, durante il decennio fra il *20 e il *30, il pittore, seguendo la sua inquibta 
natura, insiste pure nello € indagini plastiche, dipingendo nudi femminili (le Bagnane 
de del *25-'28 di propietà Sergio Colongo, a Bielle,y il Nudo di schiena allo specchio 
del *28, a Milano,nella raccolta Tosi, Donne. e albero del "30 circa, a Milano,nella (cole 


lezione Porro), figure (i1 Bevitore del *24, nella collezione Matttoli, e L'ingegnere 


ina 
| 


del *28, di proprietà Antolini, a Genova), o scene campestri (L'aratura del 124, nel'îus 
seu de arte, a Sen Paulo, e l'altra Aratura del '28, di collezione Arturo Deana, a Vene= 
zia), 0 composizioni di paesi, alberi e montagne (il Paeaggio montano del '27-'28, di | 
proprietà A.Barabino, a Genova, e il Paesaggio del !28 della raccolta Ciovamardi), che. | 
realizza squadrando snmesss rudomente le masse e compendiandole nella Pin di un rit 
mo compatto, monumentale. Poi - e si ricordi, fra l'altro, La famiglia del '32, a Roma, 
nella collezione Annesi Piacentini, e Il lavoro del *35, a Genova, di proprietà R. Rote 
ta -,le sue figure cedono a una sorta di gigantismo, e le forme si fanno ipertrofiche, ‘| 
blocchi quatrangoleri di mani e di piedi, tronchi immensi di braccia e di gambe, corpi 
massicci e titanici, in un'architettura primordiale, incupita dai bruni rossastri, dai 
grigi, dai bianchi sudici, dai neri di catrame, Sironi lavora al quadro di cavalletto, 


ma si comprende tosto che, più che alla tela sulla quale dipinge, egli pensa ad un muro, 


ad una parete grande, scialbata di calcina, dove ritiene che il discorso pittorico po= 


a 
trebbe svilupparsi senza fratture e dispesioni, in toni epici e apodittici, dicendo le 


sole cose che contano. Ma è proprio qui, al contrario, che tali dispe@sioni e fratture 
si verificano con maggior frequenza, e il dissidio fra l'istinto e la ragione, non mai 


risolto nel suo spirito, acutizza lo scadimento verso un gusto eclettico, in cui il pre 
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cedente sommario primitivismo s'inquina d'accenti illustrativi e apologetici, ben veli 
ribili anche sotto la violenza che agita ognora la mano del pittore. 

oli è che, sulla fine del *22, era nato a Milano il gruppo cosiddetto del "novecene 
to", di cui Mario Sironi fu, appunto, il più accreditato artista e Margherita Sarfatti 
la più autorevole fautrice e patrona. Si narra che le basi di siffatto movimento venis= 
sero poste ad un tawolo del caffè Savini, dove sedevano abitualmente alcuni pittori (Ans 
selmo Bucci, leonerio Dudreville, Achille Funi, Emilio Malerba, Pietro MarusBig, Bbakdo 
Oppî e Mario Sironi), a conclusione di un vivace dibattito sull'arte moderna. E sarebbè 


stato il Bucci a battezzarlo col nome di "novecento", L'accordo si concluse poco dopo 


presso la Galleria di Lino Pesaro, dove il #6 marzo del '23 venne anche aperta le prima 


mostra dei "novecentisti". Se in merito all'iniziativa, un precedente di cultura sul pia= 
Fi 


no teorico può 6ds@re citato, esso è quello di Fugenio D'Ors, a Barcellona, il quale A 


fin del '6 aveva definito "noucentisme" la sua posizione filosofica che poneva alla base 
d'ogni principio estetico un'etica professionale, Ma è assai Cai che, di qual teme 
PO, taluno degli artisti ora ricordati conosce.se il pensiero dello scrittore, il quale 
del resto, scrivendo ancora in catalano, rimaneva pressoché ignoto nel mondo europeo, Co 
munque sia, il gruppo, a dir vero, si chiamò dapprima dei Sette "Dei sette pittori ita! 
lianî", titolo sostituito poi da quello di "GRIDO del novecento", quado Benito Iussoliz] 
ni ne consacrava l'ufficialità, inaugurando personalmente la rassegna del *23 alla delle 
ria Pesgro. L'anno dopo i "novecentisti", con l'egiusione di Oppi che aveva accettato 

l'invito per una personale in un'altra sala dell'Esposizione, entravano alla XIV Bienna® 
le veneziana, presentati nel catalogo da Margherita Sarfatti, la quale, illustrandone 

l'opera, affermava: "Non si sarebbe parlato di gruppo fra i novatori di venti 0 trent 'an 
ni fa, quando ciascino di ventava prole senza madre creata; quando, per disperazione di 
altri RAPE le Mostre di Venezia si viti in sale regionali; e, per disperazion 


ne di altre logiche e meditate discipline, ogni biennio vedeva spuntar la fungaia. degl Ù 


imitatori di chiunque - italiano, o, più volentieri, straniero - avesse ottenuto un qual 
- 

che successo alle Mostra del biennio precedante, I Sei di oggi, si sono accorti di avere! 
» | 

da un pezzo copattutò a contatto di gomiti, Portano nell'arte ognuno una visione proprie, 


ma pur nella libertà dei tomperamenti e delle convinzioni individuali, tendono concordi 


gerarchico", di "rotonda corposità e «4£wmsibilità dei piani e delle penombre, carattoria, 
stiche tipicamente italiane", eccetera, concludeva: "Questi nostri pittori, si può opiet | 
tare, non toccano ancora il punto dove lo sforzo dell'arte si dissolve e scompare tutto | 
nella magia evocatrice delle immagini e dei sentimenti; A tale vertice non è dato giuna 
ger d'un tratto, La preoccupazione della tecnica, come di un mezzo, e un linguaggio alli 
troppo greve, in parte soverchia - è vero - la cura delle cose da dire; ma solo attraver 
so la conquista di un linguaggio tecnico nobilmente ordinato e perspicuo, i sertimanali e 
i concetti possono rétrovare espressioni di umanità e di limpida bellezza" (7). La parati 
zione è lunga, ma utile per chiarire come, nell'intenzione dei Vasa adepti o settatori 
(che dopo la rassegna alla Biennale veneSiaha vennero via via aumentando sempre più di 
numero), il gruppo del "novecento" tendesse a promuove, ricollegandosi (si diceva) 
alla solenne grandezza del passato, una rinascita di forme e contenuti veramente ivettel 
ni, in cui, bandite le influenze straniere, nordiche soprattutto, non conformi allo spia! 
rito mediterraneo, trovasse opportuna soluzione anche ogni dissidio fra modernidà e tra 
dizione, Non per nulla, già nel *22, Lino Pesaro, che con Oppi, Malerba e Dudrevilto do=. 
veva poi ritirarsi dal gruppo, precisava, appunto, l'indirizzo degli artisti del "nove= 


cento" in un programma orientato a "fare dell'arte pura italiana, ispirandosi alle sue RI 


d) 
purissime fonti, sottraendola a tutti gli 'ismi* di importazione e di influenze che spes 


AMI 


so snaturano i caratteri dofiniti della nostra razza" (8). 


[(epaio era palmare, e stupisce che parecchi ingegni d'allora non deninciassero 


sùbito una così capziosa e falsa intepretazione della storia, Del resto, già il De Chiri 
co, qualche anno prima, aveva contribuito a suscitartii l'errore, pubblicando nella rivie 
sta "Valori plastici" (novembre 1919) un articolo intitolato "T1 ritorno al mestiere! 
che, avverso ad ogni forma fw dé modernismo (fuff&rismo e cubismo naturalmente compresi); 
sosteneva, unico rimedio possibile contro dal che egli definiva generale decadenza | 
dell'arte, un ritorno alla vecchia accademia, Insommag tradizione, idealismo, classicie 
smo, 4@no naturalismo ed altre propedeutiche del genere, erano i postulati che il "noves 
cento" affermava, e ai quali la fiera politica dava tosto la sua approvazione, il sw 
suo crisma, che era poi un modo indiretto per consigliarli o imporli, in certa guisa, 
d'ufficio, anche se l'imposizione (bisogna ammeterlo) non toccò mai la stoltezza tiran= | 
nica e la follia delittuosa del dispotismo nazista. In egnî modo, il fatto grave risul | 
tava, in sostanza, cotesto: che la risonanza, apparentemente splendida ma sostanzialmente 
te vacua, di tali formule, nascondeva in sé due insidie pericolosissime: la reazione | 
neoclassica e l'assurdo progetto di un'autarchia artistica. Ne sortì, infatti, un'arte 


piena d'enfatici stilemi, la quale, nell'ostentazione di una forza fittizia, di un clask 


vi si accodò, accogliendone con ostinata cecaggine i falsi assiomi, cadde senza remis= 
Sano da Tico? ac 

sione, Tuttavia, we@mta7mm come la polemica, vnnsenpttotinovenentotim sorta nell'ultimo 

dopoguerra contro il "novecento" e, in generale, contro l'arte italiana dal *20 al ‘40; 

pur giusta nelle sue osservazioni fondamentali sulla retorica politica e gli invertimenzs 


eunfrwismi 
tItreazionari, non abbia sempre tenuto conto di quello spirito classicheggiante che; 
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alga, NC sh È 
proprio di quegli anni, e ‘era diffuso in Furope, S'aggiunge poi che, se per molti, de = 
rie del movimento novecentista sortirono esiti rovinosi, ciò avvenne soprattutto nelle 
folta legione degli opigoni, non già prmsnm ( o assài di rado) presso coloro che,artisti 
autentici, seppero ben presto disincagliare l'attività propria dalle secche perigli'ope 
dsell'involuzione neoclassica. Certo, anche Sironi, par suo conto, patì cotesta (crisi, 
cedendo qui e lì ai remfermtiszmi formalismi di untartata eloquenza, alle esteriorità 
spettacolari di un monumentalismo celebrativo e pubblicitario. Non di meno, mentre per 
i più 11 "novecento" sì ridusse,come s'è detto; ad un'agevole formula di momentaneo suce 
cesso, sùbito Destinato ad un più rapido oblio, per lui fu piuttosto un atto di prote» 
sta, di ribellione, sentito con sincerità da una natura che, fedele com'era alla propria 
indipendenza immaginativa, si mostrava poi &apace, ad un certo momento, di cavare Quale 
che buon frutto dalle egfiezze ampollose e Vagbe di siffatte deteriori formulazioni. E. 
son lì a dimostrarlo abbastanza bene, in sede Fsorica, 11 Manifesto sulla pittura murale, 
da lui redatto; insieme a Carrà, Campigli e Funi, nel 2392 '33, e quello del ‘35 sull'ar 
chitettura; e, ancor più, in sede creativa, le vaste decorazioni ad affresco, eseguite fi 
a Milano, nel Piazzo dell'arte e alla Triennale, e a Roma, nell'aula magna dello (MAM i 
stgivm Urbis, nell'esecuzione delle quali la fantasia, pur arrendendosi ad una sollecia 
tazione allegorica e gnomica, non rinuncia comunque a quella libertà esplicativa che si 
può dire contraddistingua sempre, in qualche modo, anche le opere sue occasionali e meno 
riuscite, 

[ L'aspirazione alla pittura murale non è stata,perciò,un episodio momentaneo nella 
parabola di Sironi, sibbene un intento, un impegno continuo, da ritrovarne i segni sin 
nei suoi lavori più tardi, quali il Paesaggio del '60 o l'Apocalisse del '61 (entrambi i 
a Milano, proprietà W.M.), dipinti nei due ultimi anni della vita. In effetti, quando | 


egli, verso il '40, riprendendo e sviluppando certa impostazione strutturale cui avitva d 
he 


A 


pi 


accennato: di passaggio parecchi anni prima (per esempio, nella Composizione del '18,una 
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tempera su carta, della collezione Ghiringhelli), rompe il motivo del dipinto in varie. 
zone e crea delle partiture compositive a episodi multipli, che si connettono e articos 
lano in ritmi fermi e serrati, è facile vedere come il raggruppamento e la saldedura di 
cotesti frammenti avvenga, più che per ragioni di contrasto, per un rapporto funzionale; 
generato dalla tendenza ad innestare la pittura nelle linee e negli schemi doll'architet 
tura. Sironi calcola attentamente, in quest@ opere, il valore di ogni zona; la co@rela= | 

i l'occhio 
zione di ogni passaggio, la lunghezza di ogni pausa, proprio con Myesmga@@ di un 
costruttore, e quasi si direbbe che lavori a scalpello su di una pietra invece cha a pen 
nello su di una tela: e ven gli è estraneo il ricordo "architettonico" di certi bassorie 
lievi egiziani che fonde a quello dei bassorilievi romanici. Qui, il suo bisogno di 
sintesi si fa ancora più sollecito e pressante; ogni cosa è sbozzata in forme rapide e 
sommarie, con un colore che, pur conservando la gamme e gli impasti precedenti, viene 
spesso schiarendosi, e, nell'accostamento dei neri, dei bruni, dei rossi cupi, lumeggiae 
ti da bianchi improvvisi, tocca, a volte, anche inattese raffinatezze. E proprio ad una 
parete vien da pensare di fronte a coteste composizioni multiple: a un muro intaccato ell 
corrose, inciso di figure e aificone, che appaiono come antiche cicatrici, come ferite 
ormai rimarginate, ma nella traccia delle quali persiste ben visibile il segno della ré 
ta,violenta passione, Lo si arete del '41 (1tilano, proprietà Antonio Mazzotta), 
la Composizioge del *47 (trmilano, collezione Giuseppe Bergamini), la Composizione per pa= | 
rete del '49 (Milano, collezione Mattioli), la Composizione con paesaggio del '50 (aila= 
no, proprietà Prospero Guarini) sono, fra le numerose opere di questa sorta, alcune dellg 
più significative ed alte, mette dove risulta esplicito, anche se sfiorato qui e lì da 


influssi archeologici, il richfiamo a quella grande decorazione murale che è stata l'îrs 


realizzabile, fallace sogno di Sironi: un sogno in cui egli si figurava il ritorno sd di 


| 
mondo originario, ricco di realtà primordiali, recuperando il quale soltanto, fuo giudia 


zio, l'artista avrebbe avuto la possibilità di dare, mediante lo stile, "un'impronta nuos 


va all'anima popolare". 

|51c0h6, in ultima analisi, non si può non condividere il giudizio sul pittorel » 
espresso dall'Anceschi fin dal "50: che, so è vero che, in Sironi, si trova "da un tato 
(e qui è vivo) 11 sentimento di una certa forza primitiva di acre e cupa malinconia pono 
lare) e come il peso di una umanità angosciata e prigioniera, e dall'altro (e qui al soe 


gno non corrisponde la redftà del tempo) un'ambizione di grandezza epica e celebrativa 


nello sforzo di creare sulla desolazione dell'uomo una mitologia di gloria, che, alla fil 


ne, risulta astratta e vuote"; è vero altrettanto che egli è, tuttavia, da considerare | 


un pittore "epico": ma epico, "non già dove vagheggia grandiosi propositi di illust; 


ne civile", bensì "là dove il colore, casto e triste nella sua veloce misura, allude 


stro secolo. 
Silvio Branzi 


sseeeseseeseosa 
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PES n Min 
"l'Osseriatoe podhiwo lelorerio > Anno VIN, n.4 


le Biennali bolognesi Mrlsuo, movimhbe 1462 


d'arte antica 
sese semosssosose 


Lion è asc evash persene > 
x 6 Biennali d'arte antica, che la città di Bologna viene ora regolarmente allestando, 
È Myrimo sfrmolo e impulto 
oéhiano avafo ite nt da quella indimenticabile Rassegna dedicata alla pittura 
bolognese del Trecento, la quale fin dal 1935 Roberto Longhi, salendo alla cattedra di sto» 
ria dell'arte dell'Università, aveva auspicato, ma che per sopravvenuti gravissimi ostacoli 
(e si ricordi, fra l'altro, la guerra) trovava compimento appena tre lustri dopo, nella pri 
ù tale sprufa 0 ntanta 
mavera del '50, Un ritardo, comunque, assai proficuamente riparato, pesché cusirorete toy 
n effetti, memorabile da aprire la strada a una setie di iniziative fra le 
valne 
più interessanti ed alte realizzate da noi, in Italia (e non in Italia soltanto), per drm 
# di impostazione e grande pregio di esiti culturali, È 
| trattò allora, nel ‘'50, di chiarire in sede critica un capitolo della nostra storia 
dell'arte, ancora per gran parte ignoto, cui il Longhi, appunto, attendeva da parecchi an= 
rifioonni i i, scritti sulla materia, iniziati arditamente nel *28 col problema 


pi 


1% 


IRTACUIPAZAA 


del "pittore bolognese del Camposanto di Pisa", e proseguiti quindi con la conferenza del 
*31 su Vitale e quegli affreschi pisani, la prolusione del *34 all'Università o le lezioni 
ivi tenute nel ‘34 e '35, le quali, raccolte dagli allievi in poche dispense poligrafate, 


ina 


corsero sùbito, e ancora continuano a correre, fra le mani dei cultori della pittura pada= 
na, E a queste, altre indagini fecero séguito, cioè tutta una messe di proposte e scoperte, 
via via più circostanziate e precise, e indispensabili soprattutto, oltre che al consiglio 


per una decisiva messa a punto sulla storia dell'arte bolognese, anche all'approntamento di 
quella Mostra del *50, intesa, con buon diritto, ad evitare che, "nella restaurazione dei 
trecentisti italiani operata dalla taumaturgica critica moderna", Bologna venisse ancora 3 
ingiustamente esclusa, come era accaduto e stava tuttavia accadendo, e il suo "trecento" # 


rischiasse sul serio di rimanere "l'unico Lazzaro dimenticato nella tomba" (1). 3 
| 

" 

XK * i 


| Jessun dubbio, per altro, che oggi, dopo quegli studi e quella Mostra, si possa Sa 

re con certezza di una scuola bolognese del secq@lo decimoquarto, riconoscendone l'indi; I 
denza dalle scuole fiorentina e senese e veneziana, E non si dice, beninteso, la superiori» 
tà, che sarebbe cosa difficile da sostenere, [pe resto, non è poi questo che importaf; sibbe 
PS a riparar la troppo lunga e grave dimenticanza, una rivendicazione ci sia stata, e 
decisiva affatto, di fronte alle molte opposizioni accumulate nel tempo, dal giudizio del Va 
—— my sari, che di siffatta scuola faceva appena appena un labile riflesso toscano, e ricordava 
Simone, Gristoforò e Jacopo, ma non Vitale, alla più dura condanna del Burckhardt, che i pid 
pittori bolognesi considerava inabili, maldestri, insignificanti e tali da non meri tare mia 
ricordo alcunos dina giudizio e pa condanne’ frovarono largo séguito fra gli studiosi 


una 


italiani e stranàéri, fino al Venturi e al Van n ig tra scuola bolognese parlano 
come di un argomento trascurabile, o al Berens@ft, che nemmeno vi accenna. Srehé, ko nti e 
20m dtscizipio—eosetzsarstosti più azzeccate, anche se spesso partizione, rie da ri 
cerGQà€ in qualche studioso indigeno, come, ad esempio, il canonico Malvasia, una scia di 
anti-Vasari, autore sul 1678 della "Felsina pittrice", o nella "Stotia pittorica" dell'aba= 
te Lanzi, che nel 1786 riconosceva acutamente ai bolognesi "un impasto di colori, un gusto 
di prospettiva, un modo di disegnare e di vestire le figure, che non tennero altre città". 
Opinioni esule, Viscanriv) ma cate poù 

ian rate citta nel vuoto: tanto dà dover venire ai primi studi della 
Sandberg-Vavalà (1929-30), a qualche sottile intuizione di Matteo Marangoni (1933), e nda 
simamente alle accennate ricerche longhiane perché (e son samàmb= parole del Longhi stesso) 
"i valori schietti di un'arte certamente locale, non già provinciale" potessero "meglio 
spiegarsi ed entrare stabilmente nel circolo della cultura che più ci sta a cuore, quella 
degli italiani" (2).(A pustular l'istanza di una Gsposizione come quella messa in piedi a 
Bologna nel '50, le ragioni, perciò, non mancavano, Fd esse, nel ricondurre alla città don= 
de mossero le opere di un vasto gruppo di pittori che, accostati in visione d'insieme, pote 
vano riconfermare la continuità figurativa di oltre un centennio, ci sembra siano risultate 
maia quanto mai valide alla prova più ardua, di un'immediata lettura comparativa, che “i 
dm math pri D'Ewo gimena, a tigre 


resto è la sola che conti e decida, Opere venute @xgi » ass 
medie peli Ila Pimueotees maronele & ra mi € Le pere hiv spet 


Lil di Vitale, di Dalmasio, di Jacopia 
no, dell'Ilàustratore, di Andrea e tà Cristoforo e Giovanni da Bologna, di Tommaso e Barna= 


ba e Giovanni da Modena, di Serafino de' Serafini, di Simone de' Crocifissi, di Lippo di 
Dalmasio, di Jacopo di Paolo, di Michele di Matteo e d'altri ancora, i quali segnano un pe= 


riodo che partendo dai primi decenni del Trecento raggiunge senza fratture notevoli i primi. 
del secolo seguente, E di tutto il gruppo, almeno cinque figure si rivelano senz'altro di | 
primo pie ene Longhis "Tra il '30 e il '50, Vitale e quel grande, anonimo romanziere 
in margine ai testi di chiesa e di legge che chiameremo appunto l'Illustratores tra il 150 
e il *70, il probabile Dalmasio, padre dàl più noto e più scarso Lippos tra il 150 e 1'80, 
i1 maggiore tra i tanti Jacopo operosi nel Trecento locale, verosimilmente Jacopino di Pron 
cesso de' Bavosi; alla giuntura del nuovo secolo, Giovanni da Moaona, naturalizzatò e opere 
so a Bologna fin quasi alla metà del Quattrocento" (3). 

[pazze tavole alle miniature e agli affreschi trasportati su tela, centonovanta numeri 


sar ceci iv A Y Ue sd 
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di catalogo. Ai quali era buona introduzione (o, per certi aspetti, la sola possibile) tane. 
to il dittico di Giovanni da Rimini, ora disgiunto tra Roma e Faenza, quanto la tavoletta i 
@i Francesco da Rimini, alla Pinacoteca di Perugia, Vero ia che la pittura bolo= 
gnese del Trecento affonda prima di tutto le sue radici nella scultura romanica delle cata 
tedrali emiliane (quella scultura - ricordava appunto il Longhi - che le permise "di scaval 
care, quasi, il dato giottesco o di riconciliarlo con quell'aspetto più antico"), e nel go= 
tico nato in Francia e diffuso a Bologna sia con stupende opere di ricamo, qual'è ad eseme 
pio il Piviale inglese di San Domenico, ora dl Museo civico (un capolavoro autentico e poco 
notg, "giunto ancora nel Duecento ad offrire ai nostrani un vasto, inedito repertorio di ar= 
gomenti sacri", da ricordarci quello, pure inglese, di Pienza), sia con i libri miniati n 
(che certamente "spesseggiarono a quei tempi, come strumento di scambio Giefturale")1 ciò 
non di meno essa ebbe anche, al suo nascere, non trascurabili contatti con la pittura rimi= 
nese, già viva quando, agli inizi del secolo, i bolognesi apparvero ad inaugurare il tempo | 
loro, Il che avvenne - e qui è l'elemento che convalida l'indipendenza di cotesta scuola 
non derivata o riflessa - con modi propri, i quali, pur tentiendo conto di tutti gli esempi 
più antichi cui s'è accennato, seppero poi risolverli nell'àmbito di una originalità affata 
to personale, e fuori, comunque, dal cerchio di ogni passiva acquisizione fiorentina o sene 
se o veneziana, Nulla perciò, o ben poco, Sii in siffatta pittura, ai rigorosi appiombi 
e alle calibrature giottesche, all'aristocratica e fluente linea di Simone, al raffinatis= 
simo ritmo bizantino di maestro Paolo, Un altro e ben diverso spirito l'anima e la fecondat 
["] uno spirito di germinazione popolaresca, dialettale nel senso più nobile, volto alla nar 
razione, al racconto, senza atteggiamenti aulici o cortigianeschi, senza eccessi drammatici 


o mistici, ricco di moti istintivi, tutto penetrato da un caldo senso di vita, pervaso da 


un'umanità semplice, familiare, quotidiana, attraverso cui il mondo si configura sotto un 
aspetto veristico e proverbiale, e, se non in polemica, certamente in contrasto con quanto, 
di quegli stessi anni, i pittori andavano creando nelle altre st Ron pe; 

[che la scuola bolognese faccia perno sulla personalità au Vi sTeNa Mostre ha potuto 
dimostrarlo con evidenza grandissima, Anche se di formazione combessa, Vitale è, appunto, 
il più libero e autonomo, di effettiva portata mimetuagenks storica che, smarginando dal» 
l'ambiente locale, "stabilisce una nuova fisionomia poetica, non per Bologna soltanto ma; 
ove si eccettui Venezia città, quasi per tutto il Trecento padano" (4). Tuttavia, per come 
prendere un siffatto artista, i paradigmi della critica tradizionale forse non servono più. 
Egli risolve, in effetti, il particolare problema formale della scuola bolognese imeaemiusa 
trecentesca, ma da tali soluzioni non nasce, né lo potrebbe, un'accademia, una tradizione 


puristica, sul tipo di quelle toscane, tanto l'equilibrio di cotesta arte si bilancia empi= 
È 
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ricamente tra un irrealismo gotico ed un realismo gnomico, episodico e cordialmente nente 
zioso, Eppure, ad onta di ciò, Vitale rimane sempre al centro della scuola padana x il mae» 
stro che la definisce in elementi che sembrano inconciliabili e la spinge agli sviluppi più 
originali, Nella sistemazione cronologica dell'opera sua, alle date sicure del '45, del ‘49 
e del *53, la prima per la Madonna deà Renti, la seconda per l'affresco di Udine e l'ultima 
per il polittico di San Salvatore, altre ora la critica ne aggiuge o rettifica, logicamente 
congetturate in base all'esame del percorso stilistico, Fra cui,importante per la somplifie| 
cazione che reca alla cronologia, l'arrettamento degli affreschi di Pomposa dal '51 al tl, 
giustificato per altro da una probabile alterazione della data ora leggibile, Ne deriva, se 
guendo il giudizio longhiano, la possibilità di dare alla giovinezza del maestro tanto lo 
stupendo San Giorgio, di collezione privata ad Amsterdam, quanto le quattro suggestive ta= 
volette con le Storie di Sant'Antonio abate nel Museo di Santo Stefaho; e di situare quindi, 
intorno al '45, sia la Madonna Gold che quella di Viterbo, la bellissima Crocefissione 
Thyssen e quanto gli compete degli affreschi di Mezzarata, MipftMWWW salvati dalla distrua 
zione con lo stacco e il riporto su telaz a dopo il '45, il Cenacolo del convento di Sen 
Francesco, anch'esso staccato, e l'incantevole piccola Cena del Museo di Brocklyns tra il 
#45 e il '50, la Madonna del Poldi Pezzoli, l'Adorazione dei Magi alla National Gallery di 
Edimburgo e il Cristo in pietà della collezione Longhi, che col dipinto precedente faceva | 
dittico; e, negli ultimi anni, l'Incoronazione della Vergine nella Pinacoteca di Budrio, Cos 
sì, dai mandà modi antichi della pittura bolognese alle assunzioni più tarde del viaggio 
nel Veneto, di cui è trascia fin nel polittico del '53, Vitale è seguito dalla ricerca lone 
ghiana nel suo sviluppo meglio plausibile, insieme all'estendersi di una cultura che, dira= 
mata in contatti occasionali o consegnata all'opera degli allievi, guida direttamente alle 
accezioni personalissime del nuovo secolo. 

[vitale è, dunque, la prima personalità che si trova nel Trecento bolognese, e una pera 
sonalità di sorprendente e matura compiutezza, Ma, appunto per questo, non si può pensare 
ad essa come ad una Suiciz improvvisa, senza cercarne la motivazione più logica, cioè 
senza supporre una precedente cultura figurativa donde egli esca e prenda l'avvio. Va bene 
quel substrato, quel fondo culturale romanico da ricercarsi nella scultura delle cattedrali 
emiliane, che il Longhi cita; e va bene gg left gn dei riminesi, i quali però, se in 
principio influirono sui bolognesi, ne Fao Tafluonzati. Tuttavia, di ciò che qui cons 
terebbe, vale a dire di un'anteriore preparazione figurativa locale, nulla ci resta invero, 
quando si tolga la cultura gotica scesa di Francia e diffusasi a Bologna nei libri di 
te vide, mipabilmonto illustrati da quell'arte "che alluminare chiamata è in Parisi": B dan, 
te Net dlowfh Sira aguub'suei bb, pine car poche parole e prisprio nel cusre Del suo poema, le hei Vela detta 


cribica Dlsate (5). Dan, Vide -5- 
fu, unfatto, colui che raccolse in sé la coincidenza di coteste diverse correnti, por= 


tandole alla sintesi di una nuova e geniale espressione poetica. Era logico perciò che, acs 
canto alle opere sue, la Hostra raccogliesse, come infatti ha raccolto, i fogli di quello i 
straordinario miniaturista, che il Longhi chiama per antonomasia l'Illustratore, "già al 
colmo dei suoi mezzi verso il *40, quaàdosper l'appunto, andava illustrado i libri di culto 
e di legge come se avesse a mano i più affascinanti racco@ti popolari" (5), E eppkfoao 
anch'essi, cotesti fogli, una riprova dell'indipendenza in cui la pittura bolognese si von 
ne svolgendo, Nei testi dell'Archivio capitolare di Padova e della Malatestiana di Cesena: 
sono le scene della vita contenporanea che eglà ritrae, e con una vivacità cromatica o uma” 
libertà di narrazione da fissar da sole la nuova misura del Trecento locale, E se non sarà ui 
Dalmasio a giovarsene, sarà Jacopino, rientrando questi nella tradizione dopo le esperienea 
ze riminesi, Dalmasio, no: in quanto, pur mossosi lungo la traccia vitalesca, egli innesta, 
per primo, sul fondo bolognese motivi toscani e particolarmente giotteschi, Il senso del 
colore cede qui al predominio formale e alla ricerca compositiva, e in opere come la Flagela 
lazione Kress, la Madonna col Bimbo al Museo di New Haven, la Crocefssione della Pinacoteca | 
di Bologna, la Deposizione Visconti Modrone, acugiléutityà questo è palmare, Inoltre, siffatto 
artista, cui, secondo il Longhi, sono pure da attribuirsi le Storie di San Gregorio in Sene 
ta Maria Novella, e forse anche gli affreschi nel coro di San Francesco a Pistoia, risves 
glia un altro grosso problemas quello relativo agli affreschi fiel Camposanto pisano, nel 
"grande, violento, quasi insolente" autore dei quali il Longhi, che già nel '28 aveva ris 
fiutato i1 nome del Traini proposto dal Thode, dal Pératé e dal Supino, avanzando invece 
momentaneamente quello di Vitale, ora vede per lo meno un coetaneo, verosimilmente un amico 
di Dalmasio, Il che ribadisce smnnms la natura in prevalenza emiliana degli affreschi me= | 
desimi. | 
|a a riportar nuovamente la pittura dentro le mura cèttadine, ecco Jacopino di Frans 
cesco, Cugino dei riminesi, lo disse il Longhi: perché, rimediati quei modi sugli esempi 
più antichi, come si può scorgere nel dittico delle Storie di Cristo alla Pinacoteca di Bo= 
logna, negli affreschi di proprietà Morandi, nel vasto lavoro murale della Battaglia di 


Glavijo staccato nella chiesa di San Giacomo Maggiore, eccetera, egli ne fa presto esperien 
za sua (e si ricordino la quattro incantevoli tavole Kress), da trasferire tosto nelle ope» 
re più autonome e personali, il Crocefisso di San Giovanni in Monte, e, alla Pinacoteca, la 
Coronazione della Vergine, la Presentazione al Tempio, la Dormitio Virginis ed altre anco». 
ra, dove, cancellata "l'arcana legatura" dell'insegnamento primo, egli"ritorna in seno alla 
sfrenata fantasia di Vitale giovane e alla icastica vivezza del grande Illustratore" (7). 

Poi, il nuovo secolo, che in altre regioni d'Italia si precisa col gotico internazionale 


-j 
di Gentile da Fabriano; di Stefano da Verona, del Pisanello, di Jacobello del Fiore e segua 
ci, s'apre qui con Giovanni da iodena, naturalizzato bolognese e diffusore ardito della cul 
tura del Medio Evo morente, affermatasi nel cantiere petroniano: quella cultura "carica di 
antiche ricette e pregna di ancora incondite novità, piena di rimpianti per le favole antie 
che, tanto da rinverdirle in cioli di figurazioni lussuraggianti, oppure aperta anche si 
sensi drammatici di una nuova vita più aspra e contrastata d'interessi, di costumi, di 
classi" (8), point PARI 
| fosi, dunque, Roberto Longhi, dopo anni di'indagini, emeseicmabamzuiadi; ha rico= 
struito e salvato il Trecento bolognese, portando un altro decisivo contributo alla storia 
doi primitivi italiani, E non cado Bubbio, crediamo, per quanto se ne shbia, discusse USl e. 
ancora se ne vossa imantmaag discutere (9), che cotesta rivendicazione, come già quella 
operata col suo famoso"@Giudizio sul Drecento", nato nel ‘39, in occasione della Mostra 
giottesoa di Firenze (e cui nel *47 fu agsiuito un "Corollario"), ma dato fuori in istampa, 
nel secondo volune di "Proporzioni", solo nove annî più tardi, nel '48, sie ormai divenuta 
anch'essa una misura nuova delle nostra cultura e del nostro gusto, EF da tenerne il gran 
conto che merita in vista dei problemi cui dà luogo e delle inedite prospettive che apre 
alla ricerca quite ?cfh specichist i è * Po 
|a recupero del grande momento segnato, nella pitture bolfnose, dal secolo decimoquara | 
to, rappresentò certamente una conquista critica d'alto interesse per la storia dell'arte 
italiana, Ma altri periodi apora restavano, in cotesta pittura, di non minor peso e riliece 
vo, anche se tuttavia confusi ed oscuri, de meritare l'indagine degli studiosi, sulla trace 
cia che già il Longhi, con sottilissimo acude, aveva amzizibsagia segnato in quella sua pros 
9eL'34. Ep, allow) do vetta dal Leccemto, C'erume SUA qual secolo AVVIO n Li 
tarione Micia ire ioni a) nea Reni e dai Carracci, 2770446 
nel palazzo fiatiztea dell'Archiginnasio, la prima durante il 
settembre del ‘54 e la seconda esattamente duo anni più tardi, durante il settembre del*56: 
entrambe bellissime e rivelatrici ai 8 compenso fenomeno storico mpurcmemioniseomiste che 
deveva risultare fondamentale per la formazione del gusto moderno. 


Anche qui, nel caso dei Carracci (e diamo la precedenza a questa Mostra, per vedere 
noî quella del Reni), come d'altri gruppi © scuole o sod=listf pittorici, era da lamentare | 
puella spevioso atteggiamento in cui, a volte, la critica s'irretisce e impastoia, e per il | 
quale essa, invece di volgersi alle opere di un artista, s'appagae delle teorie da lui pros 
fossato, e di questo rende perfettissima conseguenza quelle, con l'esito COSISCHE TICA 
{ua assurdo di aggiungere o togliere valore alle prime soltanto quafitdo attribuisce 0 neghî 


"| 
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validità alle KAEKAHKY seconde, E l'abbaglio risulta di tanta più evidenza se si riflette | 
che lo teorie degli artisti, i programmi, i manifesti o, in una parola, le poetiche loro; 


non hanno mai avuto che un'infrianza momentanea e passeggera, spesso addirittura convenzioni 
nale, perché estranee, i1 più dei casi, ad ogni sistema estetico coerente, il quale sottenda ) 
cioè la necessaria comprensione e speculazione della storia nel suo continuo divenire, Quins 
di, né d'attualità o inattualità conviene discorrere a proposito di tali teorie, se non iu 
termini del tutto gonerici e riferiti unicamente allo molte o poche risposto dirette che 
“ognuno riesce a trovarvi nel tentativo di dare alimento alle proprie necessità espressive 
Che poi avvenga, assai di frequente, che a scavalcare o coniradlir siffatte poetiche siano 
in fine le opere stesse, nella realizzazione specifica d'una capacità d'inmagàne nont'altrò 
libera e autonoma, è cosa così frequente da averne le prove quasi in ogni tempoe in ogni 
artista, 

|a Carracci, appuntoy è capitato il medesimo, E, fosse una reazione alle lodi troppo 
corrive dei cogtemporanei, fosse la gratuità dei concetti ad essi arbitrariamente attribuia 
ti e accolti quasi sempre per veri, fosse il tardo e superficiale interesse dimostrato fino 
a pochi decenni or sono dalla critica per i problemi artistici del secolo decimosettimo, sta 
di fatto che nessun grande pittore; come questi tre, ha scontato, più che nell'oblio, con. 
tanto disdegno e dileggio, dipo la morte, i successi e gli onori goduti in vita, Le loro fora 
mulazioni, resli o pete ste che fossero, vennero definite un assurdo estetico; il giudizio 
sulle opere, ammesse appena appena come uno scolastico adattamento delle forme tradizionali 
al gusto secentesco, fu negativo; e la definizione dell'eclettismo collimò con quella del 
manierismo, senza far conto dei caratteri che pur siste to dall'altro i due indi» 
rizzi, I manieristi codono rapidamente agli eclettici) “naynel complesso della scuola, gli 
eclettici valgono i manieristi, altrettanto ignari che Le non può rinascere che dalla 
forma e dal movimento, fuor di cui gino" * un etnia parole del Berensonz né 
stupiscono, a dir vero, chi sappia come,egli, nei suoi famosi indici, avesse trascorato î 
trecentisti bolognesi, col grande Vitale alla tosta, Viceversa l'eclettismo dei Carracci, 
nato in contrasto non tanto aà manierismo ine, quanto a taluni aspetti di esso ove si ave 
vertiva la disgregazione delle conquiste formali e coloristiche del Rinascimento, pur attara 
dandosi ancora, inteso com'era per un suo verso più al passato che all'avvenire, in una pos 
«pi zione riflessa dello spirito, documentava tuttavia l'inizio di un risveglio innegabile, 
e tale da determinare, in uno sforzo di conoscenza e in un impegno di cultura, necessità e 
meditazioni lia e urgenti, di là da quella mera accadonia, fissata artatamente da molti 
critici sulle norme dell'apocrifo sonetto di Agostino, di cui già lo Schlosser intuiva il 
falso, da attribuirsi probabilmente allo stesso Malvasia, che fu, infatti, il primo a ren= 


vi rad 
Ò SSD 
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derlo maia noto (11), 

È: pregranmi c'erano, beninteso, Ma non per vaghezza di andarta siii dii guato 
d'accademia; sibbene per frutto d'una riflessione, di un atteggiamento d'autocritica, di un 
anelito del peysiero al nuovo e all'ineditoz o, meglio, ad un certo nuovo e ad un certo ine 
dito, che facevan leva su di un chiaro concetto di bellezza ideale, reperibile seltanto nel 
la tradizione classica e ora in essa riassunto Sata classiciatfa. Dunque, un cias 
sicieno A2MMpasainte tt Sitaizit* come una sorta di lievito o stimolo spirituale, di sd 
lecitazione smarrita e ripresa, e ancora capace di operare in quella nostalgia quasi romane 
tica di cui si permeano, sul finire del Cinquecento, i fermenti generatori dell'età daroo= 
ca. La Mostra di Ludovico, Agostino e Annibale Carracci, aperta, come s'è detto, nel 1560 
all'Archiginnasio, forniva, appunto, la prova della validità di cotesta rivalutazione ori» | 
tica recente, tanto ardita quanto geniale, e dovuta a riscatto attivo di una posizione cui | 


si lega buona parte di tutta la storia seguente della pittura europea. Una Rassegna, insome 


ma, di vera e grande importanza, che era necessario fare, la quale, preparata da uha commise 
sione consultiva di studiosi e allestita dalla Soprintendenza alle Gallerie REZZA AE 


raccogleva centosedici dipinti e duenento= 
cinquanta disegni, giunti, oltre che dai musei italiani, da molti stranieri. Cha) € om mai 


S| 


he defi critica moderna ami2a2g ha sempre opposto il Caravaggio ai Carracci, come colui chg 
di fronte all'attoggiamento giudicato reazionario di essi, riusciva a rompere ogni legame 

col vassato e a porsi, solo, in una posizione affatto rivoluzionaria, Tutsavia, fin dal "s4 
il Longhi, rifiutando decisamente il grave arbitrio critico che identificava i limiti del 

linguaggio carraccesco con quelli delle ima toorie abito attribuite, impostava un fonda» 

mentale viesano di tutta la pittùra bolognese. "Perché - si chiedeva difatti lo studioso “i 
invece di altro Caravaggio, a Bologna nascono i Carracci? E' una graduazione di valori che I 
resta a stabilire fra essi e il Caravaggio, o una fondamentale diversità di tendenza?" E 
affermava tosto che, a finirla con le condanne terminologiche, sarebbero bastati "gli afe 
freschi giovanili dei palazzi Fava e Magnani, dov'è palese che il movente del Carracci fu | 


è 
fin dall'inizio un movente lombardo, inteso a scavalcare il cadavere del manierismo e a cos 


municare direttamente, ad apertura non di libro, ma di finestra, con lo spettacolo mutevole 
delle circostanze di natura, con laggiotta pelle del paese, con la grana delle cose sotto 
la vera luce" (12). In una parola, il movente medesimo del Caravaggio: che ebbe sviluppi 
diversi certamente, ma si O, di valide innovazioni non lontane, in sostanza, da 
quelle dei Carracci, e per le quali, se mai, va notato, come suggerisce il Sutton, che, mon= 


tre il Caravaggio "infranse le regole ed offese il decoro", Annibale tiste "diede alle rese 


ci 
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mt (e homo aleune panele n 
le una nuova vita", Tanto ehe».tnersinetene@tpreszionnane Cesare Gnudi nell'introduzione 


all'esemplare catalogo della Mostra) la formula PAL accosta alla "rivoluzione" carava, 
gesca la "riforma" dei Carracci ha > suo fondamento di vero in quanto "prospetta una situ 
zione che non fu, in realtà, di insapile opposizione o contrasto, come a prima vista potrel 
be sembrare, ma di convivenza e correlazione di fatti non più appartenenti a due civiltà 
incomunicabili, ma insieme operanti agli albori di una medesima civiltà di cui sono entrama 
bi, sia pure su piani diversi e in diverse misure, forse attuali è creatrici" (13). i 

E preciso chiarimento del Longhi aveva aperto, dunque, chi strada alla revisbne di 
cotesto basilare periodo della cuàtura artistica, che è poi quello in cui la tradizione 
del Rinascimento si spande in tutta Turopa, E a Bologna, la Mostra del '46 ne riconfermava, 
con dovizia di testi, l'importanza grandissima, attraverso le personalità di Ludovico, Ago» 
stino e Annibale, così diverse e, a volte, anche opposte, non solo negli anni delle loro 
individuali realizzazioni, ma fin dall'inizio, nelle prove fornite insieme, tuas'rico, aderito 
sce perfettamente allo spirito della Controriforma, rispecchiandone l'intima austerità miéla 


piena consapevolezza del suo fare. Non un timido seguace, sibbene un assertore convintos 


sia che dipinga il grigio San Francesco che adora il Crocefisso della Capitolina, o l'arro= 
vellata Trinità col Cristo morto della Vaticana, o taluna delle grandi pale bolognesi, Qua= 


li la Caduta di San Paolo, la Madonna dei Bargellini, la Predica del Battista, il venezia» | 
neggiante Martirio di Sant'Orsola e di San Leonardos sia che temperi la sua severità nei | 
suggestivi squarci paesaggistici del Battesimo di Cristo a Monaco e del Sacrificio a'Tanoco 


alla Vaticana, i quali si pongono entrambi come lavori capitali per lo sviluppo della pita 
tura carraccesca, Nessun edonismo, in lui, nessuna sensualità; quasi una voluta mortifica= 
zione, invece, E non di meno, assai spesso, anche nel rigore della coscienza religiosa e 

nella eloquente retorica delle immagini, il suo sentimento si libera in poesia. In quanto 


(1ysa-16002) 
poi ad agostino, egli è ‘dei tre il meno dotato, Teorico, su di un piano d'alta cultura ac= | 


cademica, e pur sempre fondamentalmente antimanierista, affidava all'opera pittorica e gra. 


fica le sue meditazioni, con dignità grande, se non con molto estro o molta fantasia, come 
si può satana si Li nella maggior parte delle sue opere: ma furon tutte, comunque, 
meditazioni di cui seppero giovarsi non poco gli altri due, 

Ba ecco, di fronte al rigorismo di gori A Pata di Agostino, il gonio li» 
bero, insofferente, estroso e vivacissimo di Annibale, Tutto in lui diviene naturalezza, si 
scioglie in sensualità felice, in commozione di nuovi miti, A ventetre anni è già un mae= 
stro, e data la pala della Crocefissione e Santi in San Nicolò di Bologna, la sua prima oper 


ra nota, e due anni dopo il Battesimo di Cristo in San @iregorio, che è lavoro di serio ima 


di 
pegno, ove il giovane pittore già riesce a fondere le varie suggestioni féno allora subite, 
E comincerà rr ed di qui il suo vero legame con la tradizione classica, intesa non attra» 
vero i moduli pit ast] manieristica, sibbene sul filo di quel movente lombardo, indivie 
duato dal Longhi, Poiché, PA se egli guarda ai classici, e dipinge capolavori come 
l'Allegoria di Hampton Court, gusfis anche alla vita quetidiana, e in modo così franco e PRA 
ciso da sorpEndere, specie in alcuni quadri + Macelleria di Oxford, il Giovane che beve 
di Hamble, il Mangiafagiuoli della Galleria Colonna - per la violenza quasi brutale che 
guida la sua capacità di presa sulla realtà naturale, Quindi,i quadri sacri s'alternano a 
quelli profani: la Visione di Sant'Fustacchio nella Pinacoteca di Napoli e la Festa campe» 
stre di Marsiglia, la Madonna di Dresda e Venere e Adone del Kunsthistorisches Museum, la 
Resurrezione del Louvre e il Paesaggio di Berlino, a2uesszttay in ognuno dei quali, anche nei 
più severi, Annibale apre brani bellissimi di Paese, con grandi nòimmmi alberi frondosi, 
l'acqua del rio che fa cascatella e s'increspa di spuma, le barche che passano sotto le ara 
cato del ponte, gli amanti che suonano il liuto, 11 gregge verso l'abbeverata, i cammelli 
sull'erta della collina, le colfibe nell'aria e le montagne azzurre che sfumano contro îl 
bianco delàs nubi vaganti, 
la paesaggio moderno, che da Bologna e da Roma si diffonde poi in tutta leur bri. 

di qui; e sono i paesaggi della Samaritana al pozze 33 pinasco iettarienitezt | 
ficio d'Isacco al Laavre, della Predioa del Battista a Grenoble, della pamagaganen nolla 
Galleria Doria, del Domine, quo vadis? alla National Gallery, Come una bella favola, un so» 
gno lontano e poetico, il classicismo snima nello spirito del pittore la realtà d'ogni gior 


no, E nulla disturba o sfiora la dolcezza malinconica di coteste immagini, Lo si vede a Ro= 
mas quando egli nella Volte Farnesiana crea il suo capolavoro, "Era nato in piena Controria 
forma il miracolo dell'Aminta; @amstfsaesat@oton TE e nasce in piena Controriforma, 
e nella dimora di un @ardinale appartenente ad una delle più austere famiglie del cattoli» 
cesimo romano, quest'altro grande inno ad una perduta ‘età dell'oro*, che fu la Galleria 


Farnese" (14). X K Xe 
(1085-4642) 
ln caso di Guido Resi, presentare una situazione forse ancora più grave di quella dei 
Carracci, per i preconcetti e i falsi giudizi che da molto tempo oramai impedivano una giu» | 


sta stima dell'opera sua, In generale, si riteneva non valesse davvero la pena di sciupar 


consm ate 
tempo dietro sd un pittore che i più avevano ormai emria@Ravta nient'altro che come un reto= 


re, tanto abile di mano quanto vuoto di vera poesia, Per tale, infatti, lo si conosceva, 0 | 


si credeva di conoscerlo: e il Bellori e il Malvasia e il Lanzi ed altri ancora potevano 


) 
VI 


dii dic 
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narrarci della sua vita e del suo lavoro minutamente, e dircene tutto i1 bene che ne pe 


vano, ricordarci l'entusiasmo dei contemporanei, e le lodi, le distinzioni, gli omaggi da Ù 
essi tributati all'artistas erano per noi pareri e fatti da valere sul piano di una documen 
tazione storica, non su quello di un avviso estetico, dove se mai, più che i memorialisti i 
dei secoli decimosettimo e decimottavo, si riteneva contassero gli scrittori dell'Ottocent i 
e dei primi decenni del Novecento. 

[Barocco, riforma cerraccesca, eclettici, manieristi, accademia: tutte situazioni cons 
dannevoli, fino a qualche decennio fa. Appena ra hace pe adi ad accorgersi del ni 
vaggio, e a cavarlo dal mazzo. E si credeta davvero dii Viaggiato, sonetto di Agostino, ci | 
tato dal Malvasia, sintetizzasse nei suoi versi da burla tutto il catechismo degli "Incame | 
minati"s "Chi farsi un buon pittor cerca e desia - il disegno di Roma abbia alla mano, — Le 
mossa coll'ombrar veneziano, - e il degno colori di Lombardiat - di Michelangiol la fer= | 
ribil via, — il vero natural di Tiziano, - del Comreggio lo stil puro e sovrano, - di Rafe 
fael la giusta simmetria; — dol Tibaldi il decoro e il fondamento, - del dotto Brimaticcio 
l'inventare, = e un po' di grazia del Parmigianino. ,»", Del resto, che il Bellori riassue È | 
messe nei nomi del Caravaggio e del Reni le due tappe dell'età a lui contemporanea, asse» 
rendo nagari del primo cho "fu troppo naturale, dipinse i simili", e del secondo che, ni ' 
temeno, "nella venustà ad ogni altro artefice del nostro senpllo prevalse", poco o nulla 
luminava chi, ignorando come egli vedesse in Annibale Carracci, maestro di Guido, l'artista 
modello, non riuscisse poi a cernere per conto proprio la giusta stima dall'ossequio esage» 
rato, le forze novatrici dal colto adattamento alle forme tradizionali, La taccia del proe 


s'aggiunga che da simili o da altre siffatte affermazioni si saltava quindi a pie' pari e 
diritto diritto a quelle, mettiamo, del Berenson, cui per molti anni pareva impossibile h 
non si dovesse prester tutti la massima fede, Egli, infatti, condannava tanto i menieris si, 
Tibaldi, gli Zuccari, fontana, quanto gli eclettici, i Carracci, Guido, il Domenichino, pur 
riconoscendo fra loro dagli incontestabili talenti, e qiilcuno, ansi, "che, in circostanze | 
più favorevoli, avrebbe potuto giungere ad autentica grandezza", Ma tosto proseguiva: "Po Di 
sono venire tempi nei quali perfino mancheranno quei pochi che in epoche pigliori sapevano 
scernere l'arte dalla illustrazione o dalle mera bravura; tempi di vero e proprio cattivo. ; 
gusto, e non soltanto di gusto cambiato, Verrà gente che preferisce Guido Reni a Botticele 
li, 1 Carracci a Giorgione, e Bouguereau a Puvis de Chavannes, Ma non s'illudano di giusti: ? 
ficare con criteri artistici tali preferronze”. E in quanto più particolarmente all'opera 
di Guidos "Guido Reni non riesce che a farci scostare con indicibile disgusto, Reni e cc c 


mer 


-'ig a 

pagni, sotto sotto, civettano con la carne e col demonio; anche quando inchiodano alla cro» 
ce 11 Redentore o torturano una bella martire" (15). i 

[pata l'autorità del giudice, sémbrava che nulla si potesse opporre a tanta saursdna i 
senza appello, Il Goethe, è vero, già aveva parlato di "genio divino", ma, insieme, anche 
di"soggetti così orribilmente stupidi che non vi sono parole abbastanza riprovevoli per con 
dannare": e annullava così la felice intuizione del poeta con l'e@rata speculazione del ori 
tico, N6 più tardi, € un buon secolo di distanza, l'intelligente scritto del Voss in "Der 
Spiegel" servita a cancellare tanti luoghi comuni, ignoto come rimase ai più.Ma, per nostra 
fortuna, eccoypoco dopo, nel '34, la prolusione del Longhi, GINERRERITA, in cui dei fatò 
ti di tutta la pittura bolognese, dal trecentista Vitale al nuovo e vivente imm "Incamte 
nato" Giorgio Morandi, si dà un'interpretazione pienamente libera da ogni legame con i mi 
giudizi precedenti, e tanto nuova e originalà da rivelare di colpo le prospettive più inat= 
teso. KIA tinasarotayrz® problema veniva riproposto nei suoi termini esatti, e aperte le min 
strade per risolverlo in pieno, Annhe qui il Longhi vedeva giusto; ed anche qui, nel caos 
dei pensieri discordi, nell'urto delle opinioni antitetiche, sgombrava il campo dalle pe» 
santi sovrastrutture, illustrando e rivalutando una delle situazioni più dibattute e diffi» 
cili della storia dell'arte, E nella trattazione del Seicento bolognese sortiva cotestosche 
se il Reni non era, forse, in tutto e per tutto quel maestro che gli seriitori del Sei e | 
del Settecento avevano creduto che fosse, non era neimeno - e questo con certezza — colui 
che, nell'Otto e nei primi decenni del Nove, le tante limitazioni avevano finito per falsare 
nella fiati realtà, o per respingere affatto fuor dai confini di una guanina 
espressione artistica, Al Longhi, aliri pub fecero seguito, e, @2risepasa più circostane 
ziato di tuttà, Cesare Gnudi, col saggio d'introduzione @lla Mostra Reniana, così vasto e 


acuto da ritenersi ormai il testo decisivo a chiarimento della controversa personalità dele 
l'artista buupanasa bolognese (16). Poiché è vero senza dubbio - come afferma lo studio» | 
so - che ogni secolo ha soelto il "suo" Reni (ERI egli, infatti, "ha parlato in modo divere: 
so 4£ seicento barocco, al Settecento arcadico, al neoclassicismo, al romanticismo"), ma è 


vero altrettanto che l'errore oggi da evitare sta proprio qui, nella attronte lusinga che 


__indurrebbe anche noi a scoprire il "nostro" Reni, invece che un Reni finalmente reintegra= 


to nella realtà storica (dell'arte sua. E il Gnudi ne approfondiva le ragioni per il megliot 
ragioni, beninteso, rispondenti a quelle impostate dalla Rassegna, cioè relative salame 

problema di stretta der criticale non di reazione o di riflesso ad un gusto contin 
gente e momentaneo) che MIREOTE gs RIT dava modo di affrontare e risolvere Rd. 
so i settante dipinti e i trenta disegni 
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Siierziza-“ocayz® schierati nelle sale dell'Archiginnasio, a rappresentare nel modo più st 
congruo possibile tutta l'attività di Guido, dagli anni delle giovinezza a quelli della vec= 
| chiaia, all'85) 

[L'avvio del Reni alla pittura ebbe inizio quando egli intorno 42/2494 cioè appena de= 
cenne, Gntrava nell'atelier del Calvaert, passando un paio di lustri più tardi alla carraca 
cesca "Accademia del naturale", Tuttavia la sua maturazione fu tutt'altro che rapida e pito 

epnat nin fa a ) 
coce, rriwwreresstò cercarne i segni sulle tele eseguite nell'ultimo quinquennio del ses 
colo, sia nella città natale che a Roma, sebbene al primo soggiorno romano risalga la Lroses 
fissione di San Pietro, un capolavoro della Pinacoteca Vaticana, non altrimenti giustifica» 
bile che nel tentativo di trasferire i valori dell'arte caravaggesca in un ordine ben divora 
so de quello del maestro lombardo, Che ci riuscisse, poco importa: basterà dire soltanto che 
se v'è pittore destinato ad opporsi al Caravaggio, esso è, appunto, il Reni, F piuttosto ima 
porta definire quale fosse con precisione cotesto ordine diverso, e dove meglio trovasse mos 
do di esprimersi, Al che soccorrono non poche affermazioni, e) prima di tutte, quella del 
Reni stesso, lì dove, in merito al Sen Michele Arcangelo, pseniito per Santa Maria della 
Concezione, in Roma, dichiara di averne riguardato la figura in cuella forma che di essa 
ne11!"Faca" s'era stabilita, E il Bellori, a sua volta: if ven Guido dipingere la bela “| 
lezza non quale glì si offeriva agli occhi, ma simile a quèlla che vedeva nell'Idea", ini 
di, sxttanè venendo ai dì nostri, anche il Gnudi, dopo aver sottolineato la volontà di divia 
nizzare coteste forme, che sempre l'estetica reniana manifesta, riconosce come "in relazios. 
ne spontanea, continua, e tutta intima, con questa sorta di meditazione, e nell'àmbito dei 
sentimenti ad essa connessi", si andasse formando "il nucleo poetico essenziale dell’opera 
sua; di cui si potranno cogliere le sfumature, i punti di apertura e di crisi, ma che è tuta 


ta raccolta intorno a cuesta costante aspirazione dell'artista verso un suo interiore idea» 


le di bellezza: aspirazione che investe e informa ogni suo sentimento, azione e pensiero, ci 
e perfino atteggiamento di vita e di costume" (17), N6 stilbisce perciò che il Reni, prima | 
che da noi, trovasse credito in Prancias in cuantoyla sua, è proprio quella strada che, 
attraverso Poussin, Lorrain, Baucher, Fragonard, conduce fino a Devia e a Ingres, 

| San Michele Arcangelo è del 4530-35, Ha prime di tale opera, altre son da citare in 
cui cotesto principio estetico risulta già compiutamente espresso: verso il r10-'11Pi1 Seno 
sone e la Strage degli innocenti, alla Pinacoteca di Bologna; verso il '16-'17, la grande 


pala dell'Assunzione della Vergine, per la chiesa di Sant'Ambrogio a Genova; verso il '18- © 
137-121, 
bui fa dino REA tro Musco È, Rigaud di Perpignano; verso il '17-!21, 


Nesso e Dejanira ed Ercole e Acheloo, oggi al Louvrè, ma\ che facevan parte di un gruppo di 
| È ì 


pi i CAR 


pi ALS URI 


L' 


ì 
PR PA 


il Battesimo di Cristo, a Vienna nel Kunsthistorisches Museums verso il *25, A 


pomene, della lano di Napoli, il geffiovenni Battista nel deserto, a Londra nella 


Dulwich College Galley, e quelle della Sabauda € Torino; verso il “a il Ratto di 


cento come osserva giustamente il Gnudig,il classicismo non è più legge di vita, non è ti 
più posseduto e pienamente operante e combaciante con ogni aspetto dell'arte e del pensi. de 
ro come nol Rinascimento, ma è, appunto, 'Ideale', che sì sente staccato dalla terra, dal 
mondo, che solo è reale, dai sensi, non fuso con la realtà e con la vita, visto ormai dal Ò 

un'altra sponda, recuperato come un bone perduto e pur necessario, contemplato e devant 
con quella inclinazione, che è già nel Tasso, quasi romantica del sentimento" (18). Ed 
ecco, di conseguenza, che ogni slancio è assente dalla calma g ragionatissima pittura PA 


Guido, dai suoi colori freddi e dalle sue forme precise e levigate, N$ vi sono qui seg 


reale dei sensi e il soprareale dell'Idea", la seconta per contro "compone nell'unità della | 
rappresentazione fantastica quoglfiniziali contrasti" che vivono nei dipinti,"in un divere 
so rapporto, una loro indefinibile vita", che di essi costituisce l'intima essenza. pi 

[anche nelle opere dslla piena maturità e della vecchiaia, pur allentando qui e lì dl 
rigore compositivo per qualche accenno più libero e spontaneo, il Reni non rinuncia alla si 
tico ideale, né lo tradisce in alcun modo, E da Le quattro stagioni’ ih Eunsthistorisch 
Museum, del *35 circa, alla Circoncisione in San Martino di Siena, del *35-'40, dalla @ 
Cleopatra di Pitti, del '39, al Cristo in Groce dell'Estense, dipinto dopo il *39, dal 
Ratto d'Europa a Londra, nella collezione Denis Mahon, al San Sebastiano di Bologna, dale 
l'Adorazione dei pastori nella Certosa di Sah Martino,a Napoli, alle tele della Cepttotte. 

na (la Lucrezia, la Fanciulla con corona, Gesù e San friovannino, eccetera), fitte degli 1 a 
timi anni, il concetto di bellezza perseguito dsl pittore non muta che per un respiro, Pr. 0 
afflato più profondo e umano, il quale, liberatosi dai ricordi di cultura, afferma adess i 
soprattutto la supremazia del sentimento, E questo, forse, è sempre stato nelle intime 


SAN 
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aspirazioni dell'artista, Non per nulla a chi gli chiedeva quale delle sue opere preferisse, 


era solito rispondere: "Questa che ora dipingo; e se domani un'altra ne farò, sarà quella". 


K X 


| che alle Mostre ora ricordate ne seguisse una sulla pittura minore del Seicento emi= 

liano; era conseguenza logi onde riprendete e continuare il discorso iniziato soprattutto 
da Ludovico e Annibale Carracci, i quali, per sasmate quanto mossisi pi ai cor nell'ine 
tento di superare il manierismo e aprir la coscienza ad un nuovo senso della natura, dove» 
vano poi proseguire per vie alquanto staccate, se non proprio divergenti: Ludovico, tempe= 
ramento d'intime meditazioni che, nel clima chiuso e patetico in lui suscitato dalla Con» 
troriforma, s'affermò con un linguaggio apre rso determinante per lo sviluppo della pittura 
bolognge, e Annibale, di più aperta e fluente vena pittorica, che a Roma fu l'alfiere dele 
la rifarma classicista, sùbito diffusasi a maturare alcune fra le più significative figure 
del Seivento europeo. Però non si trattava, stavolta, di presentare, come nelle due Bsposi= 
zioni precedeti, un artista o un gruppetto d'artisti già noti da tempo, ma d'inoltrarsi su 
di un terreno reso quasi incognito dal lungo oblio o da errate esegesi, affrontando quesi» 
ba del tutto nuovi, con la volontà di far piazza pulita di molti pregiudizi ed equivoci, 
più aprire la via ad una ricerca susiconesocunana di valori che le conquiste dell'intelli»=. 
genza e della sensibilità critica MET in grado di °siiatane E, come le altre Rasse= 
si ebbero il merito di rivelarci un'inattesa pittura bolognese del secolo decimoquarto, e 
un Guido Reni per gran parte inedito, e il classicimo dei Carracci sfrondato da ogni sovra= 
stuttura, Verso edizione della Biennale d'arte antica venne, per suo conto, palesando= 
ci un anvora più nascosto aspetto della cultura artistica del Seicento emiliano e, col met= 
tere in giusta luce una centuria di pittori quasi dimenticati, riportava a dignità di stu= 
dio un altro non trascurabile capitolo dell'arte italiana. 


|ltolte sorprese e novità interessanti, dunque, apche in questa Mostra, aperta nel '59 


all'Archiginnasios sorprese e novità che nascevano da una "pulizia" di vecchi concetti, 
d'antiche incomprensioni, di radicate diffidenze intorno ai $valori minori" del secolo de= 
cimosettimo, a Bologna e in Emilia, L'abbrivo era dato da una sala antologica, che rammen=. 
tava di passata, con poche sceltissime tele, la presenza dei "grandi" già celebrati: Ludo= 
vico Carracci col San Sebastiano della Galleria Doria Pamphilj e la Deposizione nel sepol= 
cro della Bayerische 
fstomtmanieteitamanteg Staatgoemaeldosammiungen di Monaco, Annibale Carracci coà Cristo sore 
retto dagli angeli della Gemaeldegalerie di Dresda e da Santa Margherita a Roma in Santa 
Caterina dé' Funari, e Guido Reni con la Madonng e i Santi Tommaso e Gerolamo nella Pina» 
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coteca Vaticana; e di quelli che, tenuti allora, per così dire, in riserva, ci si ripro= 
metteva di celebrare in avvenire: il Domenichino col Martirio di San Pietro della Pinaco= 


teca aelssuesta, il Guercino col San Bernardino in preghiera davanti alla Madonna di Lore= 
to nella Pinacoteca di Cento, e l'Albani con l'Annunciazione a San Bartolomeo di Bologna. 


Premessa opportuna senz'altro, perché e proprio sulla traccia dei"magegiori", o accanto ad 
essi, che i "minori" lavorano, a volte con fedeltà pedissequa alle formule dai primi pro» 
fessate, e a volte, viantaray petra hoia dalla loro ARA ma 1iberifha) 11'assumerla 
Siù Mmagum mel modi fiwrba e 168] dele. 

e so ‘sene, ‘indipen PA [7] i mr vesti ro oggi non si pensa più al 
Seicento come vi si pensava in epoca di predominio neoclassicistico, Lo si ritiene, all'op= 
posto, uno dei secoli più fervidi della nostra storia artistica: e il termine "barocco",che 
il Milizia, ad esempio, definiva "il superlativo di bizzarro, l'eccesso del ridicolo", e 
persino &l Croce appariva quale un sorta di "perversione", tanto che "quel che è veramente 
arte non è mai barocco, e quel che è barocco non è arte", viene accolto adesso in ben ala 
tra accezione, meglio circoscritta alla corrente che nell'àmbito romano fa capo, verso 

il ‘630, al Bernini, al Borromini, a Pietro da Cortona e seguaci, che non allargata a tute 


ti gli aspetti dell'arte secentesca, La quale infatti, i apt ripeterlo, non si limita né 
cum solo e chiuso Mai nercendo 4 im’ 4, 49) VOLGA: e 
si esauri dts RafMattosgiamento, dop ere PECE Lene DT ‘ xi 


reagire alle ultime forme del manierismo, già stanche e svuotate di ogni contenuto spiri= 


at 
tuale, e Pep 1 ag ad un tempo, nella meditazione classicista dei Carracci e nella rivoluzio= 
SAMME se molteplici ;o voltesimitio civas’ fra lo, 6 tte 
ne naturalistica del Caravaggio il suo nipvo lingua 
stenti è cu omhesto, m alimentare comunque uno vita NO Aiadtivifegpivuehi e quei gf «bhe porla pritfana Sei Lecci ho 
o, 


emiliano si trovasse più vicina alla riforma carraccesca albe a non ai i altro indirizzo, 

e che di essa portasse l'impronta più o meno suibdeseta evidente per lunghi anni ancora, 

era conseguenza ovvia, tutta nell'ordine naturale dei fatti. E lo si vedeva anche qui, nela 
la Mostra del *59, ove appunto, riconoscendo nel Carracci i riformatori della pittura e 
gli instauratori di una nuova coscienza artistica, bene si spiegava "il crescere di quela 


la fitte trama di relazionè di stile allo sviluppo della pittura bolognese, quasi un tessul 


to di entità storiche, ove ogni singola persona artistica, ancor prima di prendere il pro» | 
prio spazio ed un Yiprofilo ben distaccato, appare come il dato mancante, l'anello di cons 
giunzione fra due tempi di una stessa secolare storia figurativa" (19). 

[5a scritto il Pallucchini che merito preminente della Mostra è stato quello di averci 
dato un quadro sintentico ma preciso dello svolgimento della cultura pittorica emiliana 
nel Seicento, qualificando le personalità maggiori e soprattutto puntualizzando con effi= 
cacia la contrastante dialettica fra il gusto della capitale e quello della sanninntag pro» 


4 
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vincia, "Animosi pittori provinciali, nient'affatto intimiditi dal sorgere a Bologna di 
una scuola così aulica e severa come quella dei Carracci, tentarono sedizioni e rivolte, 
in nome anche di tradizioni locali; e la capitale spesso tenne conto degli apporti della 
provincia, inserendoli con disinvoltura nel suo robusto tronco. Non è senza signfimato, 
d'altra parte, che la scuola bolognese, che ha il suo capostipite in Ludovico Carracci, 
dopo un secolo durante il quale il suo classicismo si inserì con autorità nello stesso gu= 
sto europeo, abbia fatto ritorno a quelle sue origini di schiettezza popolare ed istintiva 
con Giuseppe Maria Crespi" (20). Cosa non facile; tuttavia, orientarsi in siffatta trama, 
cioè districare nel folto delle opere presenti gli indirizzi di gusto che compongono il 
fondo culturale del secolo e definiscono le caratteristiche dei vari artisti, De Bartolo= 
meo Cesi il quale, presente tra l'altro con il San Benedetto ch'è in San Procolo a Bolo= 
gna, appartiene alla stessa generazione di Ludovico e di Annibale, e rispecchia nella ses 
verità delle opere il clima controriformistico, al Crespi che, nascendo centonove anni più 
tardi e riassumendo in sé con accenti nuovi, pieni di iroschezza e vivacità, la cultura 
del tempo (e parecchi veneziani del primo Settecento non ne rimasero indifferenti), chius 
deva la Rassegna con la Predica del Battista in San Salvatore di Bologna, il Noli me tan 
gere a Londra nella collezione Denis Mahon, la bellissima Estasi di Santa Margherita del 
Museo diocesano di Cortona, ove le figure cavate dall'ombra s'illuminano di sùbiti baglio» 
ri; o la patetica Suonatrice di liuto nella racfolta parigina di Vitale Block, la schiera 
dei pittori emiliani s'allineava con alcuni nomi già noti, qui e lì, al nostre ricordo, e 
altri, forse i più, assai meno, o ignoti affatto, E, fra i molti, ecco èmuteneastttno Ippo» 
lito Scarsella, detto lo Scarsellino, in quell'aria veneziana che, respirata durante i 
quattr'anni di alunnato alla scuola di Paolo Veronese, egli riporta a poco a poco nel clia 
ma degli"incamminati" con la deliziosa Diana ed Endimione della Borghese, la Ver, con 
Bambino che appare alla Maddalena in San Domenico di Ferrara e la Natività della Vergine 
all'Estense, riassunta in un più esplicito ripensamento secentista: e non è da escludere 
che le sue esperienze abbiano avuto una qualche influenza sulla formazione dei Carracci, 
cinque anni più anziano com'era di Ludovico e dieci di Annibale, Fd ecco Giovanni Andrea 
Donducci, dotto 11 Mastelletta (spirito guizzanto, fumoso, brillante che innamora, lo chia= 
ma il Malvasia), di squisite finezze tra fiamminghe e tedesche nelle tele giovanili del 
Mosè che fa scaturire l'acqua dalla rupe e del Passaggio del Mar Rosso, entrambe alla Gale 
leria Spada, e quasi tintorettesco nel suggestivo notturno dell'Adorazione dei pastori di 
Parma, e d'ascendenze indubbiamente hassanesche nella più tarda e vivacissima Cavalcata al 
guado, pur essa alla Galleria Spada di Roma, Ed ecco Pietro Faccini, di cui s'ammira so= | 


NRE 1 

| prattutto, nella pala della Madonna con san Domenico (Quarto Inferiore, Chiesa Parrocchia= 
le), i quindici Misteri del Rosario, immagini stupende da ricordare Palma il Giovane, vis 
mons scrive l'Arcangoli, "come in corsa, buttate entro trepide e subitanee guaine, con una 
velocità e un piglio incredibili" (21), 


| Quindi, Alessandro Tiarini, con i Funerali della Vergine (Bologna, Pinacoteca nazioni 
le); forse l'opera sua più alta, fl suo masrimusesg capolavoro. È Giacomo Cavedoni, di A i 
l'Adorazione dei pastori (Bologna, San Paolo Maggiore) richiama,a @iudizio del Calvesi, la | 
suggestione luministica carauaggasca, anche nelle sue reminiscenze reniane; "evocata a Sere 
rare in corposi volumi, a fermo quadrilattero, la sintassi ludovichiana e neoveneziana" 
(22). # Francesco Gessi, che libera le figure dell'Orazione nell'orto (San Pietro di Peru= 
pe da ogni precedente influsso, doefinendole nella stringata nudità di una sintesi ibi 
0, Meno Simone Cantarini, nel quale la soavità reniana si rinsangua con rinnovato spis 
rito a contatto degli apporti naturalistici della scuola carraccesca®.m Bartolomeo Schedes 
ni, che si rifà a schemi numertsi e diversi, ma vi si adegua va asa proprie d'istinto e i 
d'intelligenza tanto sconcertanti quanto estrose e sottili@. ferrarese Carlo Bononi;. Ch 
il parmense Giovanni lanfranco; e Guido Cagnacci,y instancabile, ambiguo, emotivo; attento 
a futte le voci e pronto a cogliere il suo bene in ogni luogo; È ansonn/4ià Lionello Spada; 
che s'avventura in esperienze PIATTO | il reniano Carlo Cignani; l'idillico e gra» | 
zioso Lorenzo Pasinelli, con il suo allie oseffo Dal Sole; Giovanni Antonio “al 
i 


che annuncia il Crespi; Flaminio Torri; il gelido Marcantonio Franceschini; non insensibi» 
le all'Afbani e al Domenichino; Giovan Giaseffo Santi, nelle cui "vedute ideate" è già uno 
significativo precedente del Pannini; ed altri ancora. | 
[Una Mostra, insomma, di alto interesse, ma eterea da vedere e considerare - e il 
Gnudi opportunamente lo avvertiva nella "Presentazione" al catalogo Spare di una unità 
più vasta, di cui essa costituiva la tappa centrale che, già preceduta dalle Rassegne dei 
Carracci e del Reni, doveva quindi essere seguita da altre due, quella del Domenichino e 
dell'abani, e quella del Guercino» K + | 
* 
[con la Mostra dti "minori" del Seicento emliano, dunque, l'esame del vasto panorama 
pittorico, che le Biennali bolognesi si propongono, poteva considerarsi portato a buon puns 
to, ma non certo esaurito, in quanto, secondo il chiaro programma tracciato fin dall'inizio 
s esso doveva prosegtire Giò su di una prospettiva ancora più allargata, i SEC | 
WML+:11vstrazione "di quella grande pagina storica scritta a Roma dai pittori bolognesi e dl 
francesi che, muovendo dal messaggio classicista dell'ultimo Annibale, opposero al forma= 
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lismo manieristico e al naturalismo caravaggesco, e poi al dilagare dell'arte e del gusto 
barocco, un loro ideale classico, che agì - in quel mondo diviso da tendenze spirituali c 
trastanti e così lontano ormai dalla pienezza e dall'unità dell'armonia classica, nei loro 
spìriti tutti più o meno toccati da quei contrasti e da quei dissidi - come polo Bot 
ne e come richiamo, come norma e legge di un'arte volta alla ricerca della verità o della 
bellezza" (23). Ecco, perciò, la nuova Mostra, aperte quest'anno, ea Bologna; sempre nel pa= 
lazzo dell'Archiginnasio, la quale, intitolata "L'ideale classico del Seicento in Italia e 
la pittura di pacsaggio", da ret] con grende rigore critico, il problema dei dope 
baiti avuti e dello influenze esercitate dagli artisti bolognesi, Annibale Carracci; il Res 
ni, il Domonichino, l'Albani, nell'ambiente romano, dove la poetica dell'Idea, fattesi mia 
sura e regola di ne (ro, doveva portare l'opera del Pous sim a ragslungimenti altise 
simi e aprire, con la sua, anche la visione pittorice del Lorrain e del Iughet su quel pacs 
saggio ideale, di cui già Annibale aveva dato esempi di straordinaria libertà fin delle cs 
pero giovanili. 

{ta asserito quanto riai arduo, Gates chi rifletia alla complessità di ideo e di 
eventi che caratterizzano, sul piano culturale e @rtistico, il secolo decimosettimo, eccia 
tando nel corso di esso aspetti Cau più vari e disuguali, spesso fra loro în antitesi e 
aperto contatto. E' quel part rig giè sul finire del Finsmannioe hrog dissolversi del 
classicismo rinascimentaley Sei vincoli di una profonda SE rraccia, ricco di 
stimoli e fermenti attivi, Riot RS II. FA dentro cui il nuovo tempo viene 
a poco a poco definendo la sua condizione spirituzle e storica, in un clima che sarà poi ss 
determinante anche per lo sviluppo dei secoli seguenti, Tuttavia, il tormine "barocéo", con 
11 quale la critica l'ha sommariamente classificato, se indica, nella tendonza di un suo 
diffuso, prevalente atteggiamento, le effettuazioni più eccelse, roalizzato ds alcuni artia 
atte specie nell'ambiente romano, non ne assorbe e compronde però ogni efficiente presenza, 
ng altri indirizzi di gusto, altre poetiche senbtrusmemaatntz s‘obbero, in effetti, a come 
pletare e complicare le proprietà dol secolo, se pur sempre tali apart arse ino da 
profiling su quell'attoggianento primo, cono sR@® su dev di uno sfondo necessario, da cui 
nanne, in un costante rapporto di controversie e valenti de ei PIE 70 VITI 


fel loro esistere e specificarsi. E, appunto, prima di tutto e sopra tutto, l'indirizzo 


classicista, cioò quell'ideale classico del Seicento che "contrasta sempre più con quolle 
forme di classicismo che possono convivere col barocco" e "sempre più da sé le respinge", 
per acquistare "un significato concreto nell'età barocca solo in quanto crea un contralta= 


re al barocco, in quanto oppona l'arte greca all'arte ellenistica e romana, Raffaello ai 


il 
tà 
soa 
rabal] 


can 
Veneti, il ‘disegno’ al 'colore',,,E' questo - afferma infatti il Gnudi - che possino sto» 
ricamnente definire il classicismo, più propriamente l'ideale classico del Seicento, se 
queste parole non si vuol indicare qualcosa di vago, di sfuggente, di indistinto, che può | 
essere applicato a tutta l'arte del Seicento barocco" (24). i 
Roma, détfe questa storia ha il suo svolgimento, rappresentava, sì, il centro del cate 
tolicesimo, ma anche il luogo pini sin alle gloriose vestigia dell'antichità, pontefi= 
ci e principi della Ghiesa e ricchi signori erano venuti adunando, nei loro splendidi palas 
zi, innumerevoli tosori d'arte, e dove, ancora, Raffaello aveva lasciato, con gli affreschi 
della dimora papale, uno dei monumenti più alti del genio umano, E in Raffacilo, appunto, 
la poetica classicista trovava l'insegnamentd primo, il modello cui ispirarsi, l'esempio 
da tenere ognora fermo davanti agli occhi dello spiritos un insegnamento, un modello, un 
esempio, yer altro, non riesumati con nostalgia arcaica sul rimpianto d'una stagione ormai 
trascorsa, ma rivissuti nell'Idea, riassunti a chiarezza d'una natura ideale; resi alimena 
to, insomma, d'una verità già perduta e ora recuperata, cui, nella Sir dell'immagia 
no faytastica, l'ordine delle forme, rifuggendo da ogni arbitrio, da ogni slancio ostempo= 
raneo e incontrollato, era regola normativa, non astratta però o elusa alla vita, ma nella 
vita ognora presente e operante, E', infiotinitiva, la legge eterna della poesia lm che 


Annibale, nell'opera sua, pastula tramite la riflessione classicista, i esntreenente sie 


Sauna li sno SSTAUEA 800 a ai raggiungimenti di volta in volta più certi e decisivi del 


Reni e dello Zampieri, fino alle conquiste sovrane del Puossin,@98 "Il 0aravaggio e Anniba= 
le Carracci, GRazie iN CIINEEZA TDI che muoiono onbrambi alla fine del primo 
decennio, pongono tutte le premesse di questa grande vitenda *iREAta dell'arte del Seicento) 
«0222, tanto che da atiliea momento cotesta civiltà diviene europea e "si svolge nel rap 
porto fra le forme più rivoluzionarie di asfottà Biéltazione caravaggesca, e la trasposi» 
zione lenta di una altissima tradizione in un discorso moderno" (25). bè €, Br Îis 
fatti, popu; un passeggio o trapasso lento e faticato quello della tradizione classica nela 
l'idea e nella pratica classicista, perché, a petto delle grandi realizzazioni barocche, 
le quali si manifestano como sentimento immediato e spontaneo del tempo in cui s'avverano, 
le grandi realizzazioni classiciste, all'opposto, nascono, per così dire, contro corrente, 
e trovano nello it" loquio difficile e ognora conteso col passato, la ragione 
che ne riscatta e legittima l'atonticità e valiàità nel presente. 

[te Mostre bolognesi d'arte antica si sono proposte, appunto, il compito di chiarir " 
to ciò, redimendo l'indirizzo classicista dol secolo decimosettiro dalla lunga, ingiusta 
incomprensione che ancora lo deforma nella conoscenza del pubblico e di buons parte della I 


hi 


di ALATI 
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critica, E la Mostra di nani 24 oltre ad offrir la prova palmare della giustezza 
delle tre precedenti, anche =22/4g4v4 l'indagine, com'era del resto necessario, dall'înbie. 
to italiano a quello europeo, dove, sulle premesse degli artisti bolognesi, si vennero at=. | 


tingendo le conquiste maggiori. Centocinquanta dipinti e un'ottantina di disegni ne compo=' 


nevano la struttura, fissando intorno all'attività del Domenichino, dell'Albani, del tam 
Poussin, del Lorrain e del Dughet la documentazione più vasta, Senza tuttavia scordare An= 
nibale, del quale i pochi lavori esposti, tra cui, fondamentali, il Paesaggio con scena di 
caccia fluviale della Galleria Doria-Pamphilj, Cristo e la Samaritana al KunstHistorisches 
Museum, le Tre Marie della National Gallery di Londra e le sei "lunette" Aldobrandini (da 
ritenersi tutte concepite dal maestro, anche se due soltanto si devono interamente alla sua 
mano, ché nelle altre intervengono l'Albani, il Badalocchio e il Lanfranco), segnano il pun 
to di partenza PERCIO în cui già si risolve il profondo contrasto tra il 
clima suscitato dalla Controriforma e aiiiaa libertà cui l'arte e la vita in genere aspira» 
vanò all'apririsi del nuovo secolo, Infatti, Annibale, che era a Roma dal *95, chiamatovi 
dal cardinale Odoardo Farnese, sviluppa qui, senza incoerenze con l'immediato tempo bolo= — 
gnese, la sua attività in un impulso di maggior cultura e approfondimento classicista; ma, 
pur esaltandosi "sulla ritrovata grandezza di Raffaello", egli resta un uomo moderno, per 
i1 quale il recupero della classicità s'identifica con l'"individuazione di un 'contenuto’ 
del proprio sentimento’, e si può dire veramente che eRepgs» dalle opere di siilie: anni 
abbia inizio "la vicenda del paesaggio moderno in Italia" (26), Né, dopo cotesta premessa 
GI e prima d'aprir la Mostra sull'attività del Domenichino e dell'Albani, poteva 
mancare un richiamo al Reni, agi Strage degli innocenti nella Pinacoteca bolognese, 
la quale, ispirata com'è decisamente a Raffaello, aocuBSR:9hi8” Sandetto che del classicismo 
Suite aveva tele un altro anello della vicenda classicista avviata dai Carracci. (Rot, 
Domenico Zampieri, detto 11 Domenichino (1581-1641), perché, come narra il Malvasia, seass 
"piccolo, d'aspet sso, di positura sgraziata, pigro, e scomposto di moto": Picena 
artista, senz'altroe Ma bisogna RIUNIRE #23B%6 per trovar nello studio del Pope-Hen 
nessy,(2g9®dg anche se limitato aù disegni (1948), il primo riconoscimento oritico dell'ope 
ra sua, dopo quelli dei contemporanei italiani e del Poussin, Incerto il suo inizio adl'a= 
prirsi del secolo, fino a quandò;'i nre sintattsy * si orienta sul tardo stile di 
Annibale e sulle teorie dell'Agucchi, pur tenedo sempre presente come paradignma ideale 
l'arte di Raffaello. Il primo momento classico dell'età barocca ha in lui l'interprete più 
qualificato, capace di guardare alle cose con occhio limpido e pudico ad un tempo, animato 
da una semplicità autentica, che,ne forza mai o ne falsa la verità, ma la traduce in pureza 


n 


siii 
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za di forme ideali, rivelandone gli aspetti nel sanpàmedé lume di una malinconia rattenu= ; 


ta, dove s'apre al sentimento dell'uomo la visione del paesi rinniito, Luminosi pae: 
e bellissimi, come quelli al Louvrefi, dipinti su tele vaste, dell'Ercole ed Acheloo,® de. 
l'Ercole e Caco, dell'Erminia fra i pastori, della Fuga in Egitto, o di proporzioni più 
dot come il Paesaggio con fiume e barche a Londra nella collezione Denis Mahon, o qu 
Vr Guzio alla Galleria Doria-Panphilj, o del Sen Giorgio che libera la principessa do 
National Gallery di Londra, o di Silvia e il satiro nella Pinacoteca di Bologna, o di. 
re _con Amore e satiri che è a Pitti: tutti un chiarore di calme luci, un fremere di 
uno scorrere d'acque, mondo vivo, profondamente sentito in cui la presenza dell'uomo,non Ù 
tanto si manifesta nelle minute figure, qui e lì viti aà (vien da pansezd|Ca pie i 
carne pretestualmente l'evocazione che non a popolarlo; quanto piuttosto in quella parteci 
pazione schietta e appasiogata al fatto di natura, alla realtà delle cose, che è nell'inti. 
ma riflessione PRA classicista arr Perché il paesaggio, bi n 
frhtitetàà its AR questo nuovo "genere" della pittura del Seicento = si chiede in | 
proposito il Gnudi - fiorì in seno alla poetica ol$sicista? "Esso aveva preso forma in q 
crogiuolo di invenzioni poetiche che fu l'Accademia carraccesca e, in particolare, la c 
zione poetica dell'ultimo Annîbale, In pi apertura simultanea verso vie diverse, nella | 
crisi della civiltà rinascimentale, ha luogo quello sdoppiamento fra soggetto e oggetto, 


per il quale il poeta sente dinanzi a sé distinti gli muss oggetti della sua contemplazion 
e della sua rappresentazionet i sentimenti, le azioni degli uomini, la storia; e la natura, 
il paesaggio; trovandosi ad essere questi due elementi strettamente, profondamente legati i 
da un rapporto sentimentale e poetico, ma non più nati ed espressi® in una inscindibile wu 
tà, Questa natura ricreata con intensa partecipazione sentimentale, è sempre, così, strete 
tamente legata alla vita, alla storia, alla poesia dell'uomo, e subisce naturalmente lo 
stesso percorso idealizzante della pittura di figura e di storia, Naturalmente pervasa d 
lo stesso sentimento, dalla stessa aspizzione alla bellezza, essa diviene il paesaggio di 
quei miti, di quel sogno classico, di quella poesia. Nel rappresentare il paesaggio, non 
meno che la storia, l'artista si trova sempre a librarsi alto sul vero, a mantenere intate 
to quel rapporto fra natura e idea che diviene nel suo sentimento e nel suo spirito la c 
lula generatrice della poesia, che trasforma in Bellezza la Verità" (27). |pivorsanonto ci 
nel Domenichino e nel Reni, nelle opere di Francesco Albani (1578-1660) il paesazgio 


senza urti o strappi, e crea Lesa d'arcadia per leggende mitologiche tra sospirose e 


tificiose, sfiorate na senanito intaccate dal lezio, grazie alla sorprendente maestria for 
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alla regola portentosa che le definisce e sostiene, Negli oli su rame con Apollo e 

con Diana e Atteone, con Salmacci ed Ermafrodito, tutti del Louvre, nei tondi con Venere e 
Adone e col Trionfo di Diana #8 Borghese, nell'Allegoria dell'acqua della Sabauda, nelle 


ampie tele de Gli ARaÀ dissrma ii nai sonno Ce) gi Alana condotto e press Nene dagli Amori, 
anche del Louvre, R& ì ; tata 


tori, MI a Roma nella Galleria Colonna, è una rénda,timputtà una ridda di putti e di ninfe, 

morbida e sensuale, un amabile e trasognato incanto di eleganze fragranti, una danza di rita 
dm boudvir seltecemte teo , 

mi aggraziati e languorosi,\contro i3 fondo di un paesaggio limpido e freddo, di una natura 

tersa, gelida a volte, con grandi alberi, corsi d'acqua, voli di amorini fra i rami frondo= 


emenne 4 nudi — 
si e nel cielo, che fanno del pittore RIA 4" er un classicista Silekàe margia 


nalet5g dai "quella volontà, che è caratteristica det classicisti, di un ritorno più vie 
cino e vivo alla realtà", L'Albani, in una parola, è fuori dei grandi problemi, dei grandi 
dissidi che ispirano l'opera di Annibale e del Domenichino, e rimene pago di adagiarsi "nel 
tranquillo corso del suo canto bucolico, entro i memîtmà bon definiti limiti del suo chiaro 
e composto paesaggio di arcadia, abitato da una musa barocca che con magia sottile piega ai 
suoi sortilegi anche la verità vista con occhio limpido e acuto" (28). 

[se datl'Albani coglieranno molti spunti il Lorrain e, un secolo dopo, il Boucher Serri 
tki francesi del Settecento, lo sguardo di Nicolas Poussin (1594-1665) si volge ad altri tex 
sti, massimamente all'inizios e Poussin sta al centro della vicenda storica rappresentata 
dell'ideale classico del Seicento, ed è dusplinio più complesso, il pittore più rigoroso ed 
alto sul quale, appunto, la Mgstra bolognese faceva mamma perno. Arriva a Roma nella primas 
vera del *'24 (durante l'inverno del *23 aveva fatto sosta a Venezia) e prende dimora nella 
parrocchia di San Lorenz@ in Lucina; © a Roma trascorre, salvo una breve parentesi di due 
anni, Ted 18 ‘40 gAÎ ‘42, in cui fa ritorno a Parigi, tutta la Mili vita. Ore, fra lo prime 
spero the gli capita di vedere, sono indubbiamente da mettere quelle di Raffaello (che già | 
doveva aver ammérato in Francia sulle stampe, sui quadri delle collezioni reali e sugli a» 
razzi del Louvre), di Annibale, del Reni, del Domenichino, del Guercino: e vedrà pure i Face 
canali di Tiziano, allora in casa Aldobrandini, fiartanto, studia i trattati dell'Alberti e 
del Diirerff, o il testo di anatomia del Vesalio, Nel 127,61 stringe d'amicizia con lo Zampie= 
ri, e incontra gamtideastissst3t1) Lorrain e Dughet, Se egli ha una preistoria, come c'è da supa 
porre, questa ci è per gran parte ignota, in quanto degli anni passati in Francia, prima del 
trasferimento a Roma, non rimangono che pochi disegni, fatti sul '22-'23 per il Cavalier Ma= 


rino, suo protettores Ma si sa anche di alcune grandi tempere, esposte a Parigi nel '22 e 
ora perdute, che destarono molto interesse nell'ambiente artistico per l'originalità non cos 
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mune della loro fattura]: tanto che verrebbe fatto di prestar fede a chi parla di un suo 
mo viaggio in Italia, alla fine del secondo sg durante “ pare si spingesse fino a 
Bologna e a Firenze, rivi an “fon érrim 5 fo, la critica divide i 
suo percorso in due grandi ciclis l'unoyprecedente al ritorno a Parigà, che corre dal *24 
al *40, e l'altro, seguente, che si protrae dal ‘42 miu&6$ all'anno della morte, avvenuta. 


I 


nel ‘65: e mentre in quello "la sua opera va capita e gustata sullo sfondo del contempora=. 
neo ambiente artistico romano" e "ubbidtecè allo stimolo di un rapporto, positivo o negatim 

vo che sia, con le correnti allora in voga", in questo,viceversa, il pittore ‘perde contatto 
con i movimenti artistici locali e si ritira in una specie di isolamento", dato che, ornati 
artista pienamente maturo e di prima grandezza, egli può permettorsi il lusso di appogg vo 


si unicamente alle sue personali ed eccezionali risorse" (29). Se non preistoria, certo & 
ni di perplessità e di ricerche sperimentali furono, per Poussin, quelli fra il '24 eil 
130, se si bada ai suoi dipinti d'allora, per discenti Bi Strage degli innocenti (Parigi; 
Musée du Petit Palais) e df Baccanale di putti (Roma, collezione Incisa della Rocchetta), 
entrambi res del *26 circa, in cui le suggestioni chiaramente reperibili vanno del Tiz; - 
no dei Baccanali Aldobrandini al Reni della Strage nèlia Pinacoteca bolognese, Ma verso 
*30-*31, nello Stpendo Narciso e nella Peste di Asdod, tismà del Louvre, già il suo stile 


£ denota 
muta, anche se in modo diverso dall'una all'altra opera, dorato una tendenza più classi 


ca clnie 
Siyititonnt se pur soggétta ancora a innegabili influssi, EVA I 


pèlavori futuri, di cui la Mostra bolognese dava esempi altissimi, 4444 fee i molti, 
na ed Endimione di Detréit, l'Adorazione dei Magi a Dresda, il Ritrovamento di Mosè e la 
Caduta della manna al Louvre, il Sacramento dell'Estrema Unizione e quello della Cresima 
a Belvoir Castle, creati #44 prima del breve ritorno a Parigi; e quindi, dopo quel viage 
gio, il San Matteo e 1'Afelo di Berlino, il Paesaggio con il serpente lella Nabional Gale i 
lery di Lontra, i Funorali di Focione a 0akly Park, la mirabile Sacra Faniglia Settufilite 
matico Seppellimento di Cristo a Dkblino, Cristo e l'adultora ituiximuxruz e le stupende pa 
gine dell'Estate © dell'Autunno al Louvre, eccetera. Opere della Sirunrati queste viti, | 
dove il maestro, nel tempo stesso che pesta la figa visione del paesaggio gaportontria Pr 
un pacato, solenne respiro poetico, approfondisce nell'ordine morale il sentimento di una. | 
verità dello spirito a cui vione aîduoondo epuizipaiimie@ietoniestoz ogni noto del 4 
cuore) e determinando essa la legge precipua della sua pittura, "Il suo ideale classico» 
che si chiarì sempre più nel suo intimo, si riempì dunque di contenuti spirituali nuovi PO 
più profondi, e si trovò a combaciare coi momenti più alti di una civiltà, di una stagione 
che va oltre e fuori dell'orbita culturale, dell'atmosfera civile, da cui così sdegnoss= | 
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mente si isola, di Roma barocca" (30). Non per nulla il tempo di Povssin è, in Italia, an= 
che quelle di Galileo e, in Francia, di Cartesio, di Corneille, di Pascal, dolla vicenda 
distert Berel è ic. giansenismo, cioè del secolo in cuî — sorive ii SAGNASSA Onudi — "l'is 
deale classico del Rinascimento e della classicità, che è ideale di verità e di superiore 
armonia, si reincarna nel nuovo ideale moderno della sperimentazione del vero, della chia» 
rezza, della razionalità, della volontà che guida le passioni", 

loi ques$à ricerca continua, che impronta l'arte del Poussin, tesa sul filo di un'alta 
meditazione etica ed estetica, ma quasi sempre contrastata da esitanze e dubbi, anche nella 
severa pregnanza d'intimi sensi in cui trova i suoi stimoli e le sue soluzioni, la pittura 
di Claude Gellfe, dotto Claude Lorrain perché lorenese di nascita (1600-1682), non rivela 
traccia alcuna, Anche Claude trascorse quasi tutta la vita a Roma, dove giunse probabilmente 
te susa prima del ‘20, a dove tardò più di un decennio ad acquistar fama, se è vero — come 
annota Michael Kitson - che soltanto vorso il '38 veniva ritenuto galt@ "il primo paosista 
d'Italia, o riceveva commissioni da parte del Papa, di diversi Gardinali e prelati, e del 
re di Spagna", mentre intorno al "33 era ancora relativamente ignoto (31). Il passaggio in 
lui appare come un'invenzione limpida e felice, di largo e calmo respiro lirico, che assume 
le cose in una deddnazione virgiliana, idillica a volte, e ognora Prriiie da un ideale 
Laminati dI serio arndiione SLI piado cpotinenio ML sare LI ino siete 
incantato, e si colma di inesausti e sempre nuovi stuporif.In ogni pref agi in ogni 
luce, in ogni elemento reale egli trova il suo bene, la sua gioia, ws-notive di esaltazione 
poetica, di bucolica e georgica idealizzazione, dove la pienezza dagli dei sentimenti, 
travalicando il dato oggettivo, si filtra e decanta nel clima di una classicità intensa» 
mente sentita e raggiunta, Il Porto di mare con Villa Medici agli Uffizi, la Veduta di co» 
sta con Mercurio, Aglauro ed Erse a Roma nella @alleria Pallavicini, il Paesaggio con Apol= 
lo e Mercurio)” i1 Mulino e la Veduta di Delfi con processione prati e tre della Galleria | 
Doria-Pamphilj, il Paesaggio pastorale di Birmingham, il Paesaggio con Agar e l'Angelo alla 
National Gallery di Londra e il Paesaggto con la ninfa ria a Capodimonte, sono alcune | 


deh 

ionanta grandi tele di Claude esposte alla Mostra dell'Archiginnasio, le quali, hai fa» 
pur pra parte, Degli mista botofned 

cendo levalsulla lezione Cani Se Tra ph dani eni, si definisco» 


no in un clima di civiltà Senirttveren, segnando una stagione di alta e pacata poesia nel= 
storia del Seicento europeoo 

[ v1timo dei francesi, Gaspard Dughet (1615-1675), che fu cognato e ataga allievo del 
Poussint ultimo perché, in ordine di data, nasce dopo gli aliri due, e perché, al confronto 


di | 
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loro, conosciuto assai meno, Però, lui pure, artista mumegw indubbiamente grandes il qu 
tuttavia, formatosi nel clima italiano, anche se ne distacca per una foga di aspirazionè 
naturalistiche, un anelito di romanticismo avanti lettera, in cui reperisce moti di libe: 
tà e autonomia che lo fanno uno dei più forti e concettosi interpreti del paesaggio 
Un artista - secondo l'asserzione dell'Arcangeli - che è"probabilmente l'ultima grande sc 
perta che resti da fare nell'èmbito pur così ricco della pittura soicentesca a Roma" (2) 
dove anche gli antichi lo indicavano fra i maestri, accanto al Lorrain e a Salvator Rooni 


i ni ari della campagna romana, le sue vedute di Tivoli, i suoi paesaggi, ora sereni 
D. È 


omini; vrllaffii fusti) bafne' 

e ora squassati dalla PIA 0T- - ] laghi; cdi riti rist mitologiche; 
e pastori, e soprattutto grandi alberi, fitte bascaglie piene d'ombra verde, fissano 2 
anche’ essi; pur nell'indipendenza quasi moderna dei temi svolti, l'impulso iniziale nel= ì, 
l'insegnamento che, ancora presente e attivo sull'ultimo confine del classicismo seiconte= 
sco, lore viene dalle opere, ormai lontane, di Annibale e del Domenichino» Ùi 
(Hel Seicento; dunque, il ricfitifo; asinità, sfondo prevalente dell'indizzo bar n 
co, si bGer2Fa noll'Idea e si esprime nella psicbeta classicista, costituisce uno degli 
sepettà che più animano e sammuovono questo secolo così folto di contrasti e vario di Ù 
tisti anche grandissimis ed "è il secolo in cui, dalla crisi della Rinascenza, erompono 


Pi 
Ù 


tutto le forze che poi hanne continuato e ancor continuano a scontrarsi, a mescolarsi e a 
disgiungersi noll'età moderna"(33). 

| Spettava evidentomonte a Bologna il compito di un decisivo chiarimento critico di t: 
vicenda, al lume di quelle acquisizioni e conoscenze di cui s'è arricchitaynogli ultimi an. | 
niyla moderna storiagrafia artistica,E Bologna l'ha assolto per il meglio con le Biennali i 


ora ricordate (cuisper altroyva aggiunta quella sull'"Etruria padana e la città di Spina", 


nel. *60) £e quali, ti 
allestita nel campo dell'arte antica,sono da annoverare fra le più riuscite e 


interessanti portate a compimento,non solo da noi,ma în ogni altra regione del mondo, E'ugj me 
rito da riconoscere a Cesare Gnudi e alla cerchia dei suoi valentissimi collaboratori,dal=a 


i 


alla Piglrole hondvelié € ia 

l'Arcangeli al Cavalli,dal Calvesi all'Fmiliani,dalla Fozzettifal Volpe, fé chiuse 
ee «lecite Dadi riletto Lene MaI sb soho Su Arbpnarse, I ” O 
Mos TÈ DAR, documentar l'apporto rispe sgli studi inser nei cataloghi, preziosi 


I 


e ormai indispensabili testi di consultazione , #20 u@ alle pagine d'esame critico s'affiane 
quele cufomazioni je Imfere SRI 
cano tutte quelle notizie, @M@ referenze biografiche e bibliografiche che ogni studioso, 


anche specialista; può desiderare. 


À du) gel | tt d I) MAI 


Pei 


BT EVA IRA TINI di 


‘ancora nolto dubita, Ma,sppunto per questo, le Biennali non si ch 
con la Nostra del '62, ché altre infatti cono in progetto sulla buona, feconda 
di quelle già roslizzato fino ad oggis du 


Sa 


Note 
assezo 
| (1) Roberto Longhi, della pitt È prolusione al corso di &toria dell'are 


te presso l'Università di Bologna, anno accademico 1934-35, pubblicata ne "L'Archiginnasio", 
1/3, 1935, pazgelll e vaginite 

“a Roberto Longhi, rotazione È 7 pa a a_bo fn 
0, Bologna, Pinacoteca pr pena ere o PA 19%, 

(3) Roberto Longhi, opera già citata (vedi nota ns2)s 

(4) Roberto Longhi, opera già citata (vodi nota ne2)s è 

(5) "sui primi del Trecento - ha ricordato in proposito Roberto Longhi nella conferenza 
intitolata Proposte por una critica d'arte, tenuta in una delle assemblee veneziane del 
Pen Club, a Ca' Giustinian, nel settembre del 1949, e accolta quindi dal primo fascicolo — 
(gennaio 1950) della rivista Paragone — un uomo che guarda certi fogli di un libro di dis 
ritto, miniati da un pittor bolognese del tompo, si avvede che quelle carte ridono, Dante, 
perché si tratta di lui, fonda con quella frase, e proprio nel cuore del suo poema, la nos 
stra critica d'arte, Lasciamo stare il poso sociale del passo, dove, per la prima volta, 
nomi di artisti figurativi son citati alla pari accanto a nomi di grandi poeti, Conta di 
più l'astrazione intensa dei soggetti di quelle carte ch'erano, c'è da presunerlo, scene 
atroci di torture legali, eppure le carte rédono nella rosa dei colori. Conta altrettanto 
41 rapporto posto, per dissimiglianza, tra Franco e Oderisi che già afferma il nesso storia 
co fra opere diverse, nega cioè l'isolamento metafisico e romantico dell'unicwi, distrugge | 
i1 mito del capolavoro incommicante e imparagonabile,. Conta, più di tutto, che Dante abbia 
sùbito qualificato quei colori con un sentimento di gioia ridente, Sebbene all'estremo sens 
timentale opposto, siamo già sul piano di Baudelaire quando conclude l'elenco dei colori 
nella Caccia al tigre di Delacroix con la tetra esclamaziones bouquet sinistre!" Cra, le 
memoria di questo commento longhiano era ovvio venisse spòntanea alla monte d'ogni attento 
visitatore della Mostra bolognese; coi versi, appunto, che Dante; nell'XI del Purgatorio 
mette sulle labbra del superbo Oderisi da Gubbio: "Prate, diss'egli, più ridon le carte = — 
che ponnelleggia Franco Bolognesos — l'onore è tutto or suo, e mio in parte", E non perché | 
con l'aiuto di quel commento e di quei versi fosse possibile ricolven® l'enigna dantesco, 
ma solo perché proprio "carte" siffatte si legavano alla Mostra medesima, e con tanta sie 
Gnificazione de giustificare in pieno la parola del poeta 6 la chiosa del critico, | 

(6) Roberto Longhi, opere già citata (vedi nota n+2). ti 

(7) Roberto Longhî, opera già citata (vedi nota n.2), i 

(8) Roberto Longhi, opera già citata (vedi nota n+2)e , I ì 

(9) si veda, tra l'altro, l'articolo di Luigi Coletti mtitolofo Sulla liostra della pit { 
tura bolognese del Trecento: con une coda polemica g pubblicato nella rivista Emporium del 


cà 
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ut 7) 1950, 
10) Bernard Berenson, I pittori italiani del Rinascimento, traduzione di Emilio dooohty 
seconda edizione, Ulrico Hoepli editore, Milano, 1942. 

(11) Julius schlosser Magnino, t st; usle dello font a 
dell'arte moderna, traduzione di Filippo Rossi, seconda ione italiana aggiornata da Otto 
Kurz, "La Nuova Italia" editrice, Firenze, 1956. i 

(12) Roberto Longhi, opera già citata (vedi nota n.1). Î 

(13) Cesore Gnudi, Seggio introduttivo alla Mostre dei Carracci, Catalogo critico a cura. 
di Gian Carlo Cavalli, Francesco Arcangeli, Andrea Emiliani, Maurizio Calvesi, con una noe. 
ta di Denis Mahon, Edizioni Alfa, Bologna, 1956, ni 


(14) Cesare Gnudi, opera gia cife&la (vedi nota n.13). 

(15) Bernarà Berenson, opera già citata (vedi nota n. 210). | 

(16) Cesare Gnudi, Saggio introduttive ella Letra di Guido Reni, Catalogo critico a cum 
ra di Gian Carlo Cavalli con la collaborazione di Andrea Emiliani e di Lidia Puglioli None 
delli, Edizioni Alfa, Bologna, 1954. i 


guy 


x} 


Italia e le pittura di puosegzio, Catalogo con testi critici di Francosco Arcangeli, Gian 


(17) Cosare Gnudi, opera già citata (vedi nota n.16). 

(18) Cesare Gnudi, opera già citata (vedi nota n.16). i 

(19) Gian Carlo Cavalli, . Catalogo oritico della Mostra dei "liace 
stri della pittura del Seicento emiliano", a cura di Francesco Arcangeli, Maurizio Calvesi, 
Gian Carlo Cavalli, Andrea Emiliani, Carlo Volpe, con une presentazione di Cesare Gnudi, 
Fàizioni Alfa, Bologna, 1959. 

(20) Rodolfo Pallucchini, Le Most 
"TI Resto drl Carlino", Bologna, 9 nana rr" 

(21) Francesco Arcangeli, Dieiro Faccini, Catalogo critico della Mostra dei "Maestri dele 
la pittura del Seiconto emiliano", opera già citata (vedi nota n.19). 

(22) liaurizio Calvesi, Giacomo Cavedoni, Catalogo critico delia Mostra dei "iaestri della 
pittura dxl Seicento emiliano", opera già citata (vedi nota n.19). 


(23) Cesare Gnudi, Seggio introduttivo alle Mostra de "L'idesle classico de) Seicento in 


Carlo Cavalli, Androa Smiliani, Michael Kitson, Denis Hahon, Analia lieszetti, Carlo Volpe). 
prefazione di Cermain Bazin, Fàizioni Alfa, Bologna, 1962. i 

(24) Cesaro Gnuîi, cpora già citata (vedi nota n,23). ; 

(25) Cesare Gnudi, opera già citata (vedi nota n.23). ÙE 

(26) Gian Carlo Cavalli, Annibale Carracci, Catalo critico della Mostra de "L'ideale | 

classico del Seicento in Italia e la pittura di paesaggio”, opera già citata (vedi nota. 
No 23). 

(27) Cesare Gnudi, opera già citata (vedi nota n.23). 

(28) cossré Gnudi, opera già citata (vodi nota n.23). 

(29) Denis Mahon, Nicolas Poussin, Catalogo critico della MOstra de "L'ideale classico 
in Italia e la pittura di paesaggio", opera già citata (vedi nota n.23). 

(30) Cessre Gnudi, opera già citata (vedi nota n.23). 

(31) miclaef Kitson, Claudé Lorrein, Catalogo critico delle Mostra de "L'ideale 
classico dsl seicento in Italia e la pittura di paesaggio", opera già citata (vedi nota 
Do 23). I 

(32) Francesco Arcangeli, Gaspard Dughet, Catalogo critico della Mostra tnuà de 'L'idea: 
le green dol Seicento în Italia e la pittura di paesaggio", opera già citata (vedi no= 
ta no 23)0 

(33) Cesaro Gnudi, opera già citata (vedi nota n. 23). 
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De «PAPELES DE SON ARMADANS», n.08 LXXX-I 
Noviembre-diciembre de 1962. 


Tirada aparte de cincuenta 


ejemplares numerados. 


Vedova 


La pintura pe Emiio Vepova No ES «BELLA PITTURA». 
Tal vez podrà interesarle en la obra de otros artistas, 
como conocimiento, investigacién cultural, pero no la 
ama por si misma, ni tampoco la ha perseguido © 
intentado. De las distintas fuerzas y razones se revelan, 
en efecto, sus exigencias espirituales y, sea como fuere, 
completamente lejanas y extrafias a todo estetismo, a 
todo abandono sensual. No hay sonrisas, ni satisfacciones 
o complacencias de clase en la pintura de Vedova, y 
ni siquiera gestos ir6nicos. Por eso, Vedova es uno 
de los pocos pintores contemporàneos que asumen la 
pintura como medio, impregnindola de un mensaje 
directo, importante e invistiéndola de una funcién 
puramente expresiva, a la que él confia no sélo los 
lances e fmpetus bruscos de su fantasfa espantada y 
de sus indéciles humores, sino también el testimonio de 
los movimientos que, bajo el control de la conciencia, 
se le despiertan continuamente en el espiritu frente a 
la realidad contemporanea: en una palabra, todas las 
reacciones de su vida interior. 

Vedova, por consecuencia, aparta y excluye, con 
extremada decisi6n, de la pintura propia todo lo que 
puede manifestarse o aparecer como sfmbolo, para afron- 
tar, con conocedora prontitud y gesto directo, los hechos 
de una condicién real de la existencia cotidiana, casi 
siempre arduos y tristes, que siempre estàn en mutacién 
y traspaso. Y ha dicho muy bien Argan, que en la 
formaci6n de su lenguaje, encontrindose con que tenia 
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que elegir entre las corrientes artisticas, las cuales, 
recalcando la «estela luminosa de Cézanne, expresaban 
en aquellas formas su fe optimista en un ideal de 
libertad», y las otras corrientes, que, reviviendo el 
«tormento de los expresionistas, expresaban en aquellas 
formas quebradas y oscuras su dolor por la libertad 
perdida», Emilio Vedova no ha dudado en optar por 
estas dltimas, mas de acuerdo con su naturaleza y 
también més veridicas, como han podido demostrar los 
acontecimientos: de suerte que el pintor veneciano 
debia tener ms éxito que cualquier otro, por tal 
preferencia innata, para «tocar el fondo de la situacién 
y descubrir las razones morales del perfodo ms trégico 
de la historia europea». Se puede inferir que, en el 
fmbito de semejante norma expresionista, la realidad 
existencial jamds viene enganiada, en substancia, en la 
pintura de Vedova, ni cuando el artista, indagsndola, 
cae a veces en la més negra desesperaci6n, ni cuando 
sube de nuevo a un fervor tenso y exaltado: si bien 
ella encuentra su voz en una visién que, en vez de 
deformar o destruir los aspectos naturales, los manifiesta 
por conducto de un lenguaje auténomo, todo él lleno 
de contrastes y de golpes, donde la alternativa de las 
situaciones no tiene reposo, ni tregua, ni quietud, 
pero estalla en continuos enredos y debates, arde en 
conflictos violentos, se rompe en colisiones incurables. 

Expresionista, por lo tanto, Vedova, pero con méto- 
dos propios: los cuales, tomando, igualmente, al prin- 
cipio ciertas sugerencias y bases de algunos maestros 
—Permeke, Rouault, Soutine, Kokoschka, Picasso, Boc- 
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cioni, ete.-, profundizaban sus rafces en el tiempo, 
hacia la grafica piranesiana, los movimientos barrocos 
y, mayormente, las alucinaciones de Goya y el impetu 
violento del Tintoretto, es decir, hacia todas aquellas 
proposiciones formales y aquellos impulsos morales donde 
el pintor llegaba a descubrir algo que, respondiendo 
directamente a su fndole, alimentaba las demandas 
efectivas de una fantasfa siempre en efervescencia y 
en alboroto. Del resto, es un hecho que desde el 
principio se manifestase, en el arte de Vedova, un 
sentimiento romantico, no de signo decadente o. cre- 
puscular, sino filtrado a través de una voluntad de 
dominio racional de las formas, recreadas en la exigencia 
de un lenguaje personal y moderno, casi querriamos 
decir, un comportarse de sus instintos naturales por 
encima de toda dialética, que, si es til o indispensable 
para puntualizar la propia fe, no basta sin embargo para 
definir una importante calidad de artista, ni para 
realizar una verdadera exposici6n de semejanza. Y quien 
piense, en prop6sito, en aquellos dibujos arquitecténicos, 
ejecutados en Venecia y en Roma entre el 36 y el 37, 
puede convencerse de que el pintor, que entonces 
apenas llegaba a los 17 afios, revelase en tal época 
un empefio de bisqueda formal tan claro y luminoso 
de aventajar, con extraordinarias intuiciones, térmi- 
nos de un proceso linguistico inédito, al que la cultura 
figurativa de aquel perfodo debfa, por consiguiente, 
alcanzar con gran provecho. Aquellos dibujos estaban 
inspirados, principalmente, en interiores de iglesias 
barrocas, y de esta manera aparentar ser guiados, para 
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un observador superficial, segiin los arbitrios ilusionistas 
de la comin constructividad seis-setecentista, mientras, 
en efecto, quien sabfa leerlos con atencién no podîa 
dejar de reconocer en ellos una decidida recusacién de 
la tradicional perspectiva de ascendencia renacentista, 
que en ellos aparecia derribada, para crear un espacio 
nuevo, con menos vacios entre forma y forma, llevado 
a una superficie y expresado por un nudo de signos 
y de manchas, en una palabra, en los que ya estaba 
la célula y el germen o niicleo, y ya no més disperso 
o desmentido después, de aquello que debfa convertirse 
mas tarde en el verdadero lenguaje del pintor. 

El interés profundo y atentisimo que Vedova ha 
demostrado a todas horas por las més nuevas directrices 
de la pintura contemporinea, no ha constituido, en 
ningùn caso, una pausa en sus formulaciones, sino mds 
bien un momento de trinsito o de sonda en lo vivo 
de aquellas experiencias de donde evidenciar una rela- 
cién intrinseca con la propia vida, tomando una histo- 
ricidad para establecer en plena correspondencia con 
el dictado del verdadero sentimiento. Por esta razén el 
europefsmo vedoviano se pone, sobre el plano critico y 
ético, cual un auténtico anticipo de modernismo, que 
asume, en la expresién mimica, un ilimitado significado 
de libertad, y capta la circunstancia presente, pero para 
proyectarla en el porvenir. Asi ha pasado, en el 40, por 
su adhesién al movimiento «Corrente»; y asî, ripida- 
mente después, por su proceder frente al cubismo, 
experimentado con particular empefio en el lenguaje 
de Guernica, en una acepcién cultural o formal vuelta 
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a la superacién de una estructura que conserva todavia 
algo del antiguo orden contemplativo de la realidad. 
En cuanto al futurismo, al que se quiere ligar gran 
parte de su obra, serà justo, en primer lugar, reconocer 
a Vedova el mérito de haber comprendido la lecci6n 
sustancial de una «insurreccién, que, si es que en los 
aîios negros acababa por caer en las celebraciones de 
un nacionalismo desusado y peligroso, habfa sido tam- 
bién al principio una tentativa generosa y eficaz para 
recuperar los contactos con la cultura europea, propo- 
niendo de nuevo el arte moderno italiano a la atenci6n 
de un mundo que desde hacfa tiempo venfa juzgindolo 
como académico y clasicista, cultivador de ingresos 
anticuados, en suma, una especie de inditil «divertis- 
sement» o plécido pasatiempo de completo descanso. 
El resto, el futurismo, limpio de hipérboles retéricas, 
y renovado en la fértil validez de la propia carga 
dinimica, debfa ofrecer, precisamente, a Vedova nuevos 
medios para romper los vinculos de una problemàtica 
todavfa esclava de ciertas situaciones creadas por la 
crisis de un romanticismo indigena impurgado, que 
impedfan, no obstante, de algin modo, con discordan- 
cias y fallos remanentes, una expresividad mas abierta 
y libre de la imagen, a la que tendfa el pintor. Hay 
que decir, pues, que lo seleccionado por Vedova ya 
precede, en cierto sentido, por determinaciòn intuitiva, 
no lo perteneciente a los movimientos recordados ahora, 
porque una pertenencia en la exacta significacién del 
término no existié nunca, sino su redescubrimiento, 
especie de respeto hacia aquellos medios que le resul- 
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taban directamente congeniales y que constituyen, en 
definitiva, el dilema de la conciencia moderna, cuyo 
dilema no es otro que el de la historia o no-historia. 
No se olvide el periodo comprendido entre el 46 y 
el 50, durante el cual, el artista, a fin de poner freno 
a la vehemencia desencadenada de su instinto, se 
sometié conscientemente a una disciplina de ascendencia 
casi neoplastica, mortificando sus composiciones en la 
rigidez de un purismo lineal, con colores contorneados 
dentro de ajustadas geometrfas abstractivas. Y fue, 
precisamente, andloga severidad de represiones volun- 
tarias de todas las licencias formales que una vez 
consumadas, dieron a Vedova la ocasién para llevar la 
partitura analitica hacia nuevas y complejas aberturas 
de factores y, apuntando sobre los resarcimientos del 
talento, afirmar aquella actividad creadora que, para el 
verdadero artista, representa la dimensién en la que 
también él, c6mo y mfs que los demds hombres, 
participa de la manera que le es particular, en la vida. 

Vedova afirma que, «ademds de todo apriorismo 
del viejo orden constitutivo, ademds de toda presuncién 
de los apresurados y superficiales nuevos érdenes, todo 
es de nuevo, discutible»: de manera que «vivir en la 
conciencia significa vivir en la tensién, para palpar 
rayos de luz, instantes de verdad». Y ésta, precisamente, 
ha sido siempre, y es todavfa, su posicién exacta, 
irreducible. Por tal motivo, en efecto, el lenguaje 
pictérico de Vedova tiene ese carfcter de necesidad 
absoluta que asume el espacio como condicién del 
propio existir, del propio sentimiento humano, que no 
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trasciende la realidad, sino que la identifica y la 
penetra hasta lo mds profundo, transportando el gesto 
instintivo del quehacer artistico al positivismo expresivo 
del conocer. La suya es, pues, una pintura de acciòn, 
que entra en lo vivo de los acontecimientos, que nace, 
ms bien, con ellos mismos, cuando directamente no 
los intuye y anticipa. El gesto sélo resulta automatico 
en apariencia, mientras en realidad es siempre pen- 
sado en lo ms fîntimo del espiritu, transmite una 
observaci6n aplicada al mundo, una continua e inago- 
table participacién en los casos de la vida cotidiana. 
Y el presunto automatismo deriva del hecho de que 
el gesto y el signo estallan de improviso, violentos 
como una explosién y son fulminantes al afrontar las 
situaciones y al registrarlas inmediatamente con la 
exactitud de un sismégrafo, escoltando en ellas el bien 
y el mal, la verdad y la ilusién, la luz y la sombra, 
el ser y el no ser. 

Los contenidos humanos tienen, por consiguiente, 
un peso determinante en la pintura de Vedova, pero 
no fuera de la meditacién formal, de los problemas 
constructivos y de composicién, sino que se Illega a 
creer que éstos se definen solamente a posteriori. 
A esto tiende Vedova, con su obra, a estar en la 
historia, y sin embargo remontàndose de lo particular 
a lo universal, y no al contrario. Por eso no es 
concepto equivocado retener que él, antes que en la 
historia, esté en la crénica: en la crénica que, bien 
entendido, apenas resuelta, est destinada a convertirse 
en historia. La historia ya se sabe, era en otro tiempo 
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juicio decisivo y tiltimo; y la crénica es todavfa materia 
fluida y turbia, es contraste y lucha. La historia es 
definicién de una verdad despojada antes de ahora de 
todo elemento casual, de toda circunstancia extraîia, 
de toda superestructura; y la er6nica, en cambio, es 
accién en desarrollo, es dialogo, es disputa, polémica 
viva, choque, aceptacién y negativa continuos. Vedova 
se da plena cuenta de ello. Tanto que el empeno de 
su atormentada y atormentante actividad artistica que 
refleja las aventuras mfs disparatadas y antitéticas de 
la existencia, consiste, en definitiva, propiamente en el 
escoger entre las muchas imgenes falsas aquella que, 
dentro de lo denso de la crénica cotidiana, él cree 
que es la verdadera, es decir, suya y de todos al 
mismo tiempo, y por esta razén hacerla manifiesta 
en el lenguaje de la pintura. 
SILVIO BRANZI 
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|1a "bella pittura" non è la pittura di Rnilio Vedova, Potrà magari interossargli 
nell'opera di altri artisti, come conoscenza, indagine culturale, ma per s6 non l'ama, 
né mai l'ha perseguita o tentata, Di fonti e ragioni diverse si rivelano, infatti, le sue 
esigenze spirituali e, comunque, del tutto lontane cd estranee ad ogni estetismo, ad ogni 
abbandono sensuale, Non vi sono sorrisi, nella pittura di Vedova, non compiacenze 0 cons 
discondenze di sorta, e nemmeno atteggiamenti ironici, sia scanzonati che sottilmente 
beffardi od amari, Vedova, perciò, è fra i pittori contemporanei uno dei pochi che mana 
assumono la pittura come mezzo, pregnandola di un diretto, precipuo messaggio, e inves 
stondola di un compito puramente espressivo, cui egli affida non soltanto gli slanci ed 
impeti improvvisi della sua fantasia spericolata e dei suoi indocili umori, ma altresi 
la testimonianza dei moti che, sotto il controllo della coscianza, gli si destano di cons 
dimo Siiaiiaziine di: trento alia vendtà contenpinenene du une parelag dettò do vegatoni 
della sua vita interiore, | 

| Vedova, di conseguenza, scarte ed esclude con decisione estrema, dalla propria pite 
tura, tutto ciò che può manifestarsi cd apparire come simbolo, per affrontar invece, con 
prontezza consapevole e gesto diretto, 1 fatti di una condizione effettiva dell'esistone 
alla as lunsi venpro artui è dolenti, che sono ognora in mutamento e trapasso, E ha 
detto benissimo l'Argan, che nella formazione del suo linguaggio, trovandosi a dover 
scegliere tra le correnti artistiche, le quali, ricalcando la "scia luminosa di Cézanne, 
esprimevano in quelle forme la loro fede ottimisticn in un ideale di libertà", e l'altre 
correnti, le quali, rivivendo il "tormento degli espressionisti, esprimnevano in quelle | 
forme spezzato ed oscure il loro dolore per la libertà perduta", Emilio Vedova non ha 
esitato ad optare per queste ultime, meglio conformi alla sua natura ed anche più veria 
diche, eeglentanizia como gli eventi hanno poi dimostrato: sicché il pittore veneziano 
doveva riuocize più di ogni altro, proprio per tale preference Giliiziiim a "toccare il 
fondo della situazione e scoprire le ragioni morali del periodo più tragico della storia 
europea", Se ne può inferire che, mubbiimbàta nell'àmbito di un siffatto indirizzo espresse 
sivo, la realtà esistenziale non viene mai tradita, in sostanza, nella pittura di Vedova, 
né quando l'artista, indagandola, scende talora alla più nera disperazione, né quando ris 
sale ad un fervore teso ed esaltato) sibbene essa reperisce la sua voce in una visione 
Che, invece di deformarne o distrugserne gli aspetti naturali, li manifesta tramite un 
linguaggio autonomo, tutto contrasti ed urti, dove l'alternativa delle situazioni non ha 
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requie mai, o tregua e riposo, ma scoppia in intrichi e dibattiti continui, divampa in | 
conflitti violenti, si frange in collisioni insanabili, 

| Bapressionista, dunque, il Vedova, ma con modi propri; i quali, pur cogliendo agli 
inizi certi suggerimenti e spunti da alcuni maestri + Permeke, Rouault, Soutine, Koko= 
schica, Picasso, Boccioni, eccetera +, allungavano le loro ri anche Ra fntietoo nel 
tempo, verso la grafica piranesiana, le movenze barocche e, mas: sila foga vio» 
lenta del Tintoretto, cioè a dire verso tutte quelle proposte formali e quegli impulsi 
morali ove il pittore giungeva a rinvenire qualcosa che, rispondendo direttamente ale 
l'indole sua, dava alimento alle attualissim® istanze di una fantasia sempre in effora 
vescenza e in subbuglio, Del resto, è un fatto che fin dal principio si manifestasse, 
nell'arte di Vedova, un sentimento romantico, non di marca decadente o crepuscolare, 
sibbene filtrato attraverso una volontà di dominio razionale delle forme, ricreate nole 
l'esigenza di un linguaggio personale e moderno, quasi, vorremmo dire, un comporsi dei 
suoi istinti nativi al di sopra di ogni dialettica, la quale, se è utile @ indispensa= 
bile a puntualizzar le ppegnda Padre non basta però a definire una precipua qualità d'ar 
tista, né a realizzare uitattanitza illuminazione d'inmagine, E chi pensi, în proposie 
to, a quei disegni architettonici, eseguiti a Venezia e a Roma fra il *36 e il '37, può 
convincersi come il pittore, che allora toccava appena i diciassette annî, rivelasse or» 
mai da siffatta epoca un impegno di ricerca formale così chiaro e illuminante da avanza» 
re, con straordînario intuizioni, i termini di un processo linguistico inedito, cui la 
cultura figurativa di quel periodo doveva quindi attingere con grande profitto, Erano, 
quei disegni, ispirati soprattutto a interni di chiese barocche, così da sembrare condot 
ti, per un osservatore superficiale, secondo gli espedienti illusionistici della comune 
costruttività sei-settecontesca, mentre,in effetti, chi sapeva leggerli con attenzione 
non poteva non riconoscervi un deciso rifiuto della tradizionale prospettiva d'ascendene 
za rinascimentale, che in essi appariva ribaltata, in guisa da creare uno spazio nuovo, 
n®n più reso dai vuoti tra forma e forma, sibbene portato in superficie ed espresso dal 

Mio dei segni è delle mueshità. da quei segni e da quelle macchie, insomma, nei 

quali Gra gIVII muoleo, non smentito in séguito, di quello che sarebbe dovuto die 
madiiiil Foto ttnginggio del pittore, 

| L'interesse profondo e attentissimo che Vedova ha ognora dimostrato per gli indie 
rizsi più nuovi delle pittàra contemporanea non ha costituito «id una sosta nelle forme 
lazioni di essi, quanto piuttosto un momento di passaggio @ di scandaglio nel vivo di 
quelle esperienze, onde evidenziare un rapporto intrinseco con la propria vita e coglie= | 
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re una storicità da stabilire in piena corrispondenza con il dettato del proprio senti 
mento, Por tale ragione l'europeismo vedoviano si pone, sul piano critico ed etico, quae 
le un autentico anticipo di modernità, che assume nell'espressione gestuale un tikà ile 
libito nignmîtmneta significato di libertà, inteso, sì, a sostiene, î1 dato presente, na 


uttada le) 


per proiettarlo quindi nell'avvenire, Così è emessutonad osompio;)por sua adesione al 
movimento di Corrente: SSNRE DEL ocodere di fronte al cubismo, esperito con para 
ticolare impegno sul linguaggio di Guernica, in un'accezione sia culturale che formale 
volta al superamento di una struttura che conservava ancora qualcosa dell'antico ordine 
contemplativo della realtà, E in quanto al futurismo, cui si vuol legare molta parte del 
la sua opera, sarà giusto, prima di tutto,riconoscere al Vedova il merito di aver compre 
so la lozione sostanziale di una'rivolta)la quale, se pur negli anni neri finfiva per 
scadere nelle celebrazioni di un vieto e pericoloso nazionalismo, era pur stata all'inie 
zio un generoso ed efficace tentativo di recuperare i contattà con la siblNER europea, 
riproponendo l'arte moderna italiana all'attenzione d'un mondo che da tempo oramai ves 
niva giudicandola accademica e classicistica, cultrice di redditi antiquati, insomma 
una sorta d'inutile divertissement 0 placido fuggilozio di tutto riposo, Per il resto, 
il futurismo, ripulito dalle iperboli retoriche e rinnovellato nella fertile valenza 
della propria carica dinamica, doveva offrire, appunto, al Vedova nuovi mezzi per rome 
pere îi vincoli di una problematica ancora mancipia di certe situazioni create dalla cri» 
scontato impasto covane 
si di un non etaumita romanticismo indigeno, che smpastsazzo tuttavia, in qualche guie 
sa, con residue inadempienze e discordanze, quella più aperta e libera espressività 
d'immagine, cui 11 pittore tendeva, S'ha dunque a dire che le scelte di Vedova già proe 
cedono, în certo senso, per determinazione intuitiva, non l'appartenenza ai movimenti 
ora ricordati, poiché un'appartenenza nell'esatta significazione del tormine non vi fu 
maî, ma la loro riscoperta, specie a riguardo di quei modi che risultavano a lui direte 
tamente congeniali e che costituiscono, in definitiva, il dilemma della coscienza modere 
na, il quale non è poi altro che il dilemma della storia o non-storia, Né si dimentichi 
11 periodo tra il ‘46 e il ‘50, durante cui l'artista, onde por freno alla veemenza sca» 
tenata del suo istinto, si piegò coscientemente ad una disciplina d'ascendenza quasi 
neoplastica, Sliliazae le sue composizioni nella rigidezza d'un purismo lineare, con 
colori campiti dentro precise geometrie astrattive, E fuyappunto, una simile e@éxcrità 
di volontaria repressione d'ogni immotivata licenza formale che, una volta aio, 
diede modo al Vedova di portare le partitura compositiva a nuove aperture complesse di 
fattori es puntando sulle rivalse del talento, affermare quella libertà creativa che, 
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per l'artista autentico, rappresenta la dimensione in cui anch'egli, come o più di 
ogni altro uomo, partecipa, nella guisa che gli è propria, alla vita. 

| vedova afferma che, "oltre ogni aprioriemo di vecchio ordine costitutivo, oltre o» 
gni presunzione di affrettati e superficiali nuovi @tdini, tutto va rimesso in causa": 
di modo che@RS® "vivero nella coscienza significa vivere nella tensione, per toccare 
sprassi, attimi di verità", E cotesta, appunto, è sempre stata, cd è tuttavia, la sua pre 
cisa, irriducibile posizione, Per tale motivo, infatti, il linguaggio pittorico di Vedo 
va ha quel carattere di necessità assoluta che assume lo spazio come condizione del pro 
prio esistere, del proprio sentimento umano, che non trascende la realtà, ma la identi» 
fica 0 la penetra fin nel profondo, portando il gesto istintivo del fare artistico ala 
concretezza pred del conoscere. la sua è, dunque, una pittura di azione, che ene 
tra nol vivo &kbetfasttiàz che nasce, anzi, con ossi medesimi, quando addirittura non li 
intuisco cd anticipa, Il gesto risulta solo in apparenza automatico, mentre in realtà 
è ognora meditato nell'intimo dello spirito, tramite un'osservazione assidua del mondo, | 
una continua 0 inesausta partecipazione ai casi della vita d'ogni giorno, E il presune 
to automatimo deriva dal fatto che 11 gesto © 11 segno SSEBRARRE all'improvviso, vio= 
lenti Sd PIZZA fulminei nell'affrontare le situazioni e nel registrare 
inmediatamente con l'esattezza di un sismografo, convogliando in esse il bene e il catia 
la line Rari la luce e l'ombra, l'eesere e il non essere. |F contenuti umani 
hanno, peso determinante nella pittura di Vedova,ma non comunque all'infuori 
della meditazione formale,doi problemi costruttivi e compositivi, anche se vien da cres 
dere che questi gi dofiniscano soltanto a posteriori, Gli è che Vedova tende,con l'ope» 
Pao risalendo dal particolare all'universale,e non vice» 
versa. Sicché non è concetto errato ritenere che egli, prima che nella storia,sia nella 


ra sua, ad essere nella storia, 


oronacazin quella cronaca che,beninteso, sisma risolta, è destinata a divenire storia. 
La storia,si sa beno,è-già giudizio decisfvo e ultimose la cronaca è ancora materia 
fluida e torbida,ò contrasto e lotta,La storia è definizione di verità già sfrondata, 
d'ogni elemento casuale,d'ogni contingenza estranea,d'ogni sovrastruttura;e la cronaca, 
inveco,ò azione in sviluppo,ò dialogo,è disputa,polemica viva,urto,accetianzione e rifiu 
to contimietetor no» pienamente cosciente.Tanto che l'impegno della sua tormentata e 
Vormontito Bia cho rifletto DIIDEEZIE EIA le più disperato e antitotiche 
dell'esistenza, consiste,infofinitiva, proprio nello scoverarefialle molte imma» 
ginî false quell'unica che,dentro il fitto della cronaca quotidiane Mita sente 


esser vera,cioè sua e di tutti ad un tempo, e perciò da rendere manifesta nel linguaggio 
della pittura. Silvio Brangi 
ae ee 


RENATO BIROLLI 
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|zuo anni or sono, presentando la retrospettiva di Renato. Birolli alla XX Bien 
neziana, Marco Valsecchi scriveva, tra l'altro, che è ormai PIAEE accettata f 
minciare la storia del pittore dal quadro del San Zeno, compiuto nel '31, Tuttavia, sé 
inizio può considerarsi un dato critico pacifico, non altrettanto pacifica fu, a suo 
l'apparizione di quel dipinto, "Si p@însi alla Milano novecentista di allora, si 
Rd: discorsà che vi si fecevano di ritorno all'ordine, di tradizione, di classicità, anche 
parte di chi aveva pur conosciuto gli anni più fertili degli scambi ROIO l'Buro= 

f pa ora incredibile e quasi mitica del 1910, e si comprenderà che l'aria non era prop ‘io 
l più adatta a intendere quel nuovo modo di esprimersi in pittura". È 
| Birolli, giunto a lfilano, in cerca di lavoro, poco prima del "27, e scovati in ( 

modo i mezzi per vivere alla giornata con brevi occupazioni di rimedio, s'univa ben 


a quel gruppetto di giovahi artisti che nella "Scuola libera di pittura" di corso Yo) 


testa rivoluzionaria. Birolli, appunto, e Sassu, Munari, Tomea, Grosso, Strada, e 


sceso giù dai monti del Trentino, e Manzù appena arrivato da Bergamo, ed altri pa 


moderna europea. Tanto das nel gruppo di quei giovani, la rivolta, da anarchica e 
LI quale si era dapprima manifestata, assumeva quindi, via via; coscienza della orfipnili 
feribile necessità, spiegandosi risoluta in un àmbito di concettosa e vivificante a 
alle esigenze della contemporaneità, E il Persico, infattò, ancora nel *31 poteva so: 
re: "Un rinnovamento decisivo dovrà consistere, prima di tutto, in un insolito adtog 
do nersle ici, giovani, Parlare di Renato Birolli, di Aligi Sassu, due pittori alle 
armi, non sembrerà esagerato a nessuno, se si condidera che in questo periodo di ‘ori i 
î lo che maggiormente è da ricercare è la serietà con cui i pittori si dànno all'esoroi 
LI dell'arte, la tenacia con cui si pongono un ideale non mediocre, Qualità nani e 


mestiere che bisogna assumere come presupposto di ogni civiltà artistica". 


Che cosa il Birolli andasse dipingendo in quei primissimi anni del so ggiorno ni lanese 


de 


tIta alia)/cui, del usi: alouni a a avevano î 


pr prima, un mon and. avvio, per quanto Lusavti sto alla svelta: fra 4 4 
W 4 


‘satempo di tutto sasso del vedutismo provinciale e la retorica politicizzante & 


di sibili "ritorni". In effetti, sull'insegnamonto di Persico, così il Birolli che 


pagni negavano la pertinenza di particolari problemi dell'arte che non fossero pro 


della cultura, cioè a dire della società, della vita, E ciò che nelle sile 


le parole ey pur senza sfuggire a nessuna avventura per quanto ardita e spel 
abbandonassero ad un lavoro di richiami e di PRRSBRTT ad una continua Miperdgione 
i più che creativa, era in quel preciso momento un atto di consapevole e alta more. î 
solo, in ogni modo, che u mettesse in condizione di riconquistare il tempo per 
È} prendere decisamente il passo con l'arte europea, {i 
La vero, per altro, che dipinti di originale impegno il Birolli® non tardò | molto È 
}; darne fuori. uno dei primi fu, appunto, il San Zeno pescatore del ‘31, asposto let 


io dell'anno seguente in una collettiva alla Galleria del Milione; il quale, an ho È 
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aio, sibbene per una ragionata ricerca in merito al colore, che boga dll. 


particolare modo di porsi, il primo rilievo ad un intimo at teggiamento espre 


del pittore, risolto però in accezione lirica e lungi, di conseguenza, dalle 


ta pompera, le ‘una POSSA Prop rossi 


son parole da spiegare come egli, ad un certo punto, potesse anche strav 


to di "estrema e lancinante proprietà", attribuendo al mezzo coloristico 


ber e rigorosa insieme, che si perfeziona,volta a volta, in maniera diversa, n 
nella sommossa o nel subbuglio dei sentimenti, dei quali egli dichiarava di dif 
trapponendovi invece la sensazione come sspressione di un più immediato presente A 
piuttosto nell'incontro fra sé e #a realtà, assunta, oltre il limite fenomen 
coscienza di un mondo da conquistare in tutta la sua assolutezza. 

| quot fervore di rinnovamento adesso accennato, non era d'altronde esolusivo di 
giov@ni artisti di Milano, ma stava, coinvolgendo pure i gruopi di Roma, di Pironzi 
rino, con cui i milanesi ebbero tosto utili contatti gpoandi. In siffatto clima, 
di Birolli si susseguono numerosi, e alcuni fondamentali, ds segnare decisamen oi 
del suo sviluppo: ecco nel *32 il Ritratto del padre, dove traspare evidente PI 
Van Gogh, nel *33 il Ritratto della padre, nel "35 l'Eldorado, nel *32 le 5 
eccetera, che accolgono tutti, insieme all'insegnamento di Van Gogh, di Ensor 
schka, anche quelo di Cézanne, veduto sui testi autografi nel 136, durante un 3 
gio a Parigi. Quindi, nel '38, nasce il movimento di "Corrente", vot nate de 
necessaria prudenza clandestina - scriverà il Birolli otto anni più tardi —- 
a libertà dell'artista, contro la pseudo eticità delle dottrine soestonarie, To 
mento dei valori pittorici da certi postulati tendenti a leplsra 11 fa s00 dt 


vita. Fu,quolla di ‘Corrente, un'azione che voleva ridare la completa re 


da rorlotti, da Sassu a Treccani, da Valenti a "APRE anche se animati da un 


È fede morale, conservarono tuttavia un ao preolzo indirizzo artistico: 


bi 
to alano Funi ivase, durante. quegli an 


RE di un attento e lucido postcubismo. 
{Comunque sia, bisogna dire cotesto: che, per quanto in seno al gruppo i vari a 


menti estetici assumessero col tempo una differenziazione sempre più netta, appare 


problema dei giovani si fissasse, sùbito dopo la Liberazione, intorno Mall 'onparo» 


cassiana, di cui Guernica rispecchiava non solo l'altissimo impegno morale, ma altresì 
punto di maggior rottura con le prove fino allora fornite dall'arte francese, Birol. i 

negli ultimi dipinti di questo periodo - Cilindro e lanterne del *40, la Nu la col ve 

| del *41, il Ritratto di Quasimodo del *42, la Collina d'autunno ‘del 143, ed altri + 
tassuscndo l'impostazione espressiomesta, onde impegnarsi anche lui in una iti 
ca di controllata disciplina, la quale, assorbita la sintassi cubista, si r 


mente ad un problema di linguaggio (La donna e_la luna del 146, Ragazza gon gebbie de 


‘Tavola con cactus del '49,eccetera), forse in contrasto con la sus genuina nati 


i DI 
tamente legato allo sviluppo artistico contemporaneo, E gli giovò, non foss'altro 


ti slanci cromatici, e tale da cavarne un'attitudine di più vibratile e immediata 
genza sui fatti e sulle cose, 


A 3 
Prattanto, il I° ottobre del *46, era nato, a Venezia, il "Frote nuovo dell 


lì a poco, acutizzare insanabilmente le divergenze fra coloro che insistevano = 
stilistico dell'operà e coloro che invece puntavano sulla quistione del contenuto 
non sorprende come, un paio d'anni dopo, il "Fronte" finisse per sciogliersi, e 

gli artisti che vi appartenevano trovassero quindi, intorno al *50, un nuovo li 
cossdAdetto "Gruppo degli Otto": un gruppo il quale, come scrisse il Venturi, non 
‘essere né astrattista né realista, bensì usava il linguaggio pittorico disceso [ 
rienza dei cubisti, degli espressionisti e degli astrattisti. E il Birolli fu di i 
timi dopo che, partito alla fine del *46 per la Francia, era venuto temperando, ‘ 
detto, tramite anche i contatti con il Bazaine, did 11 Gischia, il Manes 
Bignon, la sua indole romantica nelle forme di una pittura sempre più contro. 


più autonoma, intesa a far leva sul potere evocativo della fantasia e a svelare. 


tà, attraverso l'esperienza degli occhi, ione l'emozione del cuore. 


comparsa, fra coloro che nella verità dell'arte vedono la 


vo &ll'esperianza della cultura e partecipe di un dibattito in 
‘ alla libera espressione dei moti dell'animo. î 
silvio Branzi 


ses=ss=s=eeose=so 
“a i 


Cove ss bone suti'ante fiprohia 
| Rope L'U:CATI he me ha ra vifalo cn pube cunitenta a fen ere 


tb 
53 
Ce 


questa conversazione su alcuni problemi dell'arte figurativa, Dico "conversazione" y VAI 


bug iui fis, perché non vorrei che estamciziazlatpzzo avuto la cortesia di venire 
024 


elem cteri enim € sollolimo l'ujpetivo uesito jalfelunfo ces we, 
di esporre alcune ideelsull'artesYdi toccare qualche Lunbasen ca GU ROSTA e, in in; ; 


chieste € 
nes di dissipare, smnaiari?d, se mi riesces taluno dei preconcetti o luoghi commi ali 


rono frequentemente nei discorsi di chi, senza far professione di critico, prende int 


e pate ue nevosy ) 
purogn9, ma dei quali ritengo la conoscenza assolutamente fondamentale, in quanto è pr 


rende le mosse, 
favtomaa:dy: 


prio uiie essi che il giudizio critico 


[8 afferma non di rado - e questo è il primo preconcetto che mi sembra giusto diss 
vere, per Quanto @iaunam+ ozioso possa apparire =, si afferma @msmmgaui» che l'arte 


manpes direttamente al cuore degli uomini, che essa non abbia bisogno di alcun interme 


rioy di alcun interprete, e che, di conseguenza, quell'arte che non riesce sùbito a: 
serchée in d'spenzabte 

rappresenti un fatto tanto elementare, tanto esplicito, tanto agevole da doversi rite 

alla portata di tutti,e da tutti comprensibile, non per studi lunghi e faticati, ai 

cognizioni pazientemente acquisite, ma per una capacità istintiva, innata, per una 

sizione o inclinazione che ci viene dalla natura, senza che nessun impegno, nessuno ; 


| 0, nessuna volontà nostra abbia concorso a fornirci quella attitudine, quelle doti, 
è a, 0 


Dist E 
pi RARA «N 
-2- FINTA, 


9 


mai possibile? Chi discorre, mettiamo, di pròblemi giuridici, anche senz'essere avvocato | 


o magistrato, deve avere qualche nozione di diritto, conoscere i codici, le leggi; chi i puert 
ragiona sulle malattie, anche senz'essere medico o infermiere, non può ignorare in tutto 
e per tutto i principi della medicina; chi conversa della costruzione di case o strade o 
ponti, anche senz'eggere architetto o ingegnere o capomastro, bisogna che sappia molte 

cose in merito a quei lavori medesimi, E si potrebbe continuare con tanti esempi del gene» 


re, E chi esprime pareri e opinioni sull'arte, positivi o negativi che siano, è lecito che, 


anche senz'eggere@ uno specialista; ignori tutte quelle regole, quelle norme, quegli ele= 


nenti basilari ubiliaflà l'arto si fonda $ monde TORE IST 


metodi fagunAnaneli osattamente stabiliti da cànoni corti, mentre immts l'arto è una materia 
fluida, problematica, discutàbilissima, affidada ad una specifica sensibilità più che a n 


un ordine di fatti e di idee inoppugnabile, Ma tutto questo risponde soltanto in parte a © 


verità, Poiché, se è vero che l'arte è qualcosa di ben diverso da ogni altra disciplina 


attività, è vero ugualmente che pur essa ha le sue regole, le sue norme, le sue leggi, 4 


one 
suoi problemi, cioè un compless) di esigenze e misure che la condizionano e che draczna 


eu amo 


Cl duo artintio che ne, Fiatensità. ii 


ravazgio, Nessuno, credo; pensa di mettere in dubbio il loro genio, Ma se io chiedess 


P_GSRSEERA 


a a so 
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chi non ha una sufficiente preparazione, di analizzare i due pitteri in rcnecbama sat 
base all'elemento lace, cioè di spiegarmi la differenza che corre fra la luce del rintoret 
to e quella del Caravaggio, sono certo che non saprebbe rispondermi, E se non sa risponde= 
res dimostra di non comprendere l'opera dei due artisti, 

[3 allora? Allora “sotg dire che l'arte non parla direttamente al cuore degli uomini PE 
modo che i più ritengono, Questo è s@mpliveysmste un preconcetto, un luogo comune, poiché 

nemo 
per intendere l'arte, per intenderla nella sua vera sostanza, c'è M2%afp di quella prepa» 
razione che s'è detto, di quella conoscenza, e di quell'esperienza, che non sono native, 
ma si debbono acquisire, Si debbono acquisire anche se in chi vi si dedica c'è la saventl? 
accostata, 
la vocazione per igf@ruiei@iatiohisi So tutto lo attività umane, tutto lo sbmmieriinaieme 
discipline, per venir comprese,” vagliate o esercitate, presuppongono una iniziazione or 
più or meno vasta, l'arte, che è l'attività umana più alta ed anche la più misteriosa, do=| 
manderà anch'essa una iniziazione adeguata, Solo la sensibilità è nativa; ma affinché 00» 
e, 
testa sensibilità possa servirci e non ci tragga in errore, dirai che noi la coltiviamo,. 
la sviluppiamo, la aleniamo di continuoy ilina che essa poggi sulla conoscenza dei pro» 
blemi artistici. L'arte ha, sì, un messaggio da comunicare al nostro spirito, Ra se il no» 
stro spirito non è in grado di accoglierlo in tutta la sua verità, quel messaggio cade 
nel vuoto. 
x x x 

[pero questa premessa, che molti avranno magari giudicato fin troppo evidente, addirità 
tura lapalissiana;, e chiedo loro scusas dopo questa premessa, dicevo, per entrare un po' 
più nel vivo dell'argomento o degli argomenti che stiamo trattando, una domanda viene spona 


ulhina amelizi èi 
tanea alle labbra, L'arte, quest'arte di cui tanto si discorre, che cos'è, in Vekività 


E' possibile definirla? E' possibile articolare una frase che la determini, la spieghi, la 


delucidi? Insomma, si è mai riusciti a fermarne la vera assoluta significazione in un 


4° 


cetto? Eccos un concetto è una limitazione, un'astrazione, In altre parole, un concetto, 
per la sua stessa proprietà, si esplica e si risolve sempre in un'astratta formula intel» 
lettualistica, ponenieksàtmtteg parte da un principio, pone dei limiti, sottintende un 
sistema, E perciò il pericolo, il vizio di una definizione concettuale sta nella sua rela= 
tività e, conseguentemente, nella insulficienza che essa dimostra di fronte alla ricca e 


complessa natura dell'arte, la quale assuîîe di continuo aspettiifl nuovi, direzioni e tene 


denze imampatt inprevedute e imprevedibili, proclività inedite, L'arte 

rana 
to è presente e operoso: e, come lo spirito, che è vita, agisce e si evolve, scoprendo a 
se stesso possibilità ognora nuove, adducendo a ognora nuove realizzazioni, così pure l'er 


te agisce e si evolve (anche se il suo muoversi e mutarsi s'avverano in modi particola» 


rissimi) secondo il variare dei rapporti, delle relazioni che vengono stabilendosi tra “* 


l'ncmo e da sere hè, 
tra l'uomo e la natura. 


| cen questo non intendo asserire che tiansts l'arte sia assolutamente indefinibile, 


che sfugga ad ogni comprensione e specùlazione, che si rifiuti ad ogni obiettività cultu= 


rale, Affermo soltanto che il concetto 0 i concetti che tendono a determinarne e chia». n 
rirne l'egebénza nelle sue manifestazioni e nei suoi limiti specifici, debbono essere 
continuamente riveduti, coèretti, aggiornati, rettificati, Non per nulla le estetiche, 


che dall'antichità ad oggi si sono avvicendate, da quelle, per fissar soltanto due mo» 

menti estremi, che in Grecia divennero problema filosofico dopo il movimento soféstico ya 
h N 

e come conseguenza della dialettica socratica, a quella di Benedetto Croce, hanno n 


sottostare a modifiche continue, quando non addirittura a negazioni e rifiuti, Tanto «ea 


in definitiva, non dovrebbe sembrar davvero assurdo affermare cotestos che il dire quelle! 
Ni 


che l'arte sia, riesce molto più arduo del dire quello che l'arte non sia. E il Croce ct 


stesso, appunto ( il Croce, del quale - permettetemi di dirlo fra parentesi - siamo sutt 


dh; | 
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figli: anche coloro che non ne accettano le formulazioni), il Croce stesso, per Pen] 
Maid illuminare la sua definizione dell'arte intesa come intuizione, ha dovuto suggerire 
ciò che siffatta definizione esclude: e cioè che l'arte non è ad esempio un fatto fisico 
né un atto utilitario, che essa si sottrae a particolari discriminazioni e non ha caratto= 
re di conoscenza concettuale, e via seguitando, Gli è - ha scritto una volta il Ragghiana 
ti - che "nessuno è ultimo, nessuno è definitivo, Nessuno possiede la verità, che si fa. 
lo spirito che soffia in noî è perenne aurora di rinnovamento, ma scoperta, approfondi» 
mento della conoscenzas dal barbaro opaco, immemore, vitalmente vilento, all'universale 
etico; dall'indistinto della AGniti passione e della trascendenza, alla chiarezza della 
ragione e della disdinzioneg dal limite e dalla finitezza dell'individuale empirico e 
sentimentale alla serenità siede dialettica e della poesia", Insomma, per uscir d timpace 
cio ed evédire i trabocchetti e le pastoie delle formule, non ci resterebbe che conclude» 
re, sbrigativamente, che l'arte è perché è; e, quando è, non potrebbe in alcun modo non 
essere, | 
|36 risposta di maggior contentatura e appagamento mi verrebbe fatto di dare a chi mi 
| 


chiedesse per quali necessità l'arte è, Si rivela essa indispensabile alla vita degli uo= 


mini? Diremmo che no, se è vero, come è verg, che molti popoli hanno potuto vivere senza | 


arte, Ma diremmo che sì, se è altrettanto vero che essa, in certi momenti e particolari 


situazioni, nasce nella vita dei popoli, e nulla può impedire il suo avvento, le sue 
| 

creazioni, E sta il fatto, in ogni modo, che nessun popolo ha lasciato un'orma duratura ; 
cpepohi 

nella storia se non ha avuto una sua arte, Poiché nell'arte, soprattutto nell'artey)fanno 


rivelato e riassunto la loro civiltà, tramandandone gli aspetti vivi, attraverso i secoli, 
fino a noi, 

x x x 

| z'arto - è stato detto —- duò venire considerata come quglla creazione che armonisza | 


il 


l'io e il mondo nella concretezza di una forma sensibile, Ora, i fatti dell'arte si raca 


-G= 

colgono nella cosìddetta storia dell'arte, Sicché, obiettivamente, cotesta storia dovrebbe 
ridursi ad un elenco di nomi, di opere, di date, Dunque, ad una statistica o, se vogliamo, 
ad una cronaca, Ma la parola ‘storia’è lì a smentire un'interpretazione siffatta, Storia, 
in effetti, vuol Pr 10" es@os8 riordino, ie ae RPIRRRDR . 
un riordino non sono pensabili all'infuori di un criterio, di una ragione che li determie 
ni, li vi e li sorregga, Presuppongonoycioè, una valutazione, un giudizio di valore, Ed 
ecco, allora, che, così intesa, la storia dell'arte si identifica con la critica d'arte. 
Naturale però che, come il concetto di arte muta secondo i tempi, man così mutano anche. 
i presupposti e i metodi della critica, che è "riflessione sopra una determinata opera... 
dell'ingegno umano, col duplice scopo di rilevarne la struttura e di coglierne il stami 
E' tuttavia un mutare volto in ascesa, in quanto chi abbia anche una vaga conoscenza dei 
testi, e passi dalle opere antiche di un Filostrato il Vecchio, di un Pausania, di un Lue 
ciano, di un Vitruvio, a quelle medioevali di Teofilo monaco, di Baolo Silenziario, e, più 
oltre, ai vivi e spesso geniali trattati di Cennîno Cennini, del Ghiberti, di Leon Batti= 


a 
sta Alberti, di Leonardo, del Palldio, del Vignola, del Vasari, del Ridolfi, del Boschini 
” 


su su fino al Winchelman e al Mengs; per arrivare agli studiosi e agli specialisti moderni 


e contenporanei, non può non aver notato come 


cerit d'arte ab un 


o salento 
sviluppo, mestade da uno 


nobipioni 
stadio di ctamantà incertt e approssimative, di tono razionalistico, educativo, moralizza= 
indapine 
tore e noiosamente accademico, ad una sottigliezza di metodo e di ches mentre da i 


una parte affermano l'autonomia dell'estetica, si inseriscono dall'altra in una sempre 
più ampia e imparziale visione della realtà dell'arte. 
x x x 
Lie difficoltà di definire l'arte e di individuarne gli scopi, deriva, a mio avviso, 


L'arte 
principalmente dai particolari modi del suo nascere e manifestarsi, Mettiamo a confmontoY 


ere 


-T- i | 
con una scienza qualsiasis con la fisica, per esempio, 0 con la chimica, Un fisfco, un 
chimico, insomma uno scienziato fa una scoperta, Ebbene;cotrsta scoperta è un fatto posi. 
tivo, che rimane acquisito allo sviluppo di quella scienza, Lo scienziato che segue a quel 
primo potrà perfezionarlo, approfondirlo, non scoprirlo un'altra volta, Se mai, egli parti 
rà da quel fatto positivo per fare delle nuove scoperte, Verrà creandosi così una sequenza 
di scoperte, da determinare uno sviluppo, un progresso contànuo di cotesta scienza, nella 
quale ogni studioso prenderà a lavorare nel punto preciso in cui il precedente ha termina» 
to l'opera sua, E la cosa è tanto chiara da non richiedere, mi sembra, ul$feriori spiega= 
zioni, 

| viceversa, in arte, niente avviene di tutto questo, Nell'arte non e'è sviluppo, non, 
e'è progresso nel senso ora detto, E se pure ogni artista trae, o può trarre, sas 
ti, anche altissimi e determinanti, dalle opere degli artisti vissuti prima di lui, vicini 
e minchia 
o lontani che siano nel tempo, non gli sarà mai permesso di ricalcarelil proprio modo di 
esprimersi, cioè il proprio linguaggio, sui modi altrui, ma dovrà reinventare tutto di nuo 


che 
vo, il , comporta sempre un ricominciare dal principio. E le forme che egli creerà vi 


Aids. saranno mapas ESAME IERI IAA URTI} delle forme storiche e non 


i) 


mai accademiche, cioè delle forme originali, specchio del suo sentimento in cui si riflete| 


te il tempo del suo vivere, e non delle forme prese d'accatto, che riflettano soltanto 
una cultura, la quale, sul piano della creazione, sarà sempre una cultura di ieri, già 
scontata, 

| et risultanza ci porta anche ad affermare che un'opera d'arte, quando sia vera» 
mente tale, è sempre compiuta: cioè,che non esiste un'arte minore e un'arte macgiorey 
un'arte bambina e un'arte matura, Opere d'arte son tai quelle dei cavernicoli del palco» 


ume ùl 
litico 499940 quelle dei grandi artisti del Rinascimento, t&/#6 quelle dei cosiddetti U 


n) 
primitivi del Due e Trecento come quelle degli impressionisti, dei fauvisti, dei cubisti. 


A 


SES”: 
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Poiché le scoperte tecniche non hanno che un valore relativo, contingente, e non possono 
venir citate a suffragare un presunto sviluòpo, da intendersi in accezione scientifica, 
dell'attività artistica, Le scoperte tecniche nascono e si manifestano quando è necessa= 
rio che nascano, che si manifestinos altrimenti detto, quando l'artista ne ha bisogno 


per esprimersi, E sarebbeydunqueyaffatto assurdo riconoscere in esse un progresso del= 
alie sb 060) frisca i © Meat 


melita 
l'arte, quale si riconosce, ad esempio, E x 


danger invece di considerarle come un'esigenza necesseria, sì, ma temporanea, al cone 
cretarsi del linguaggio espressivo. 
x x x 
Al censettà del linguaggio e della storia dell'arte si lega direttamente anche il 
concetto dia tradizione, Cotesta parola, tradizione) viene usata assai spesso in modi 
così errati, non solo dagli sprovveduti, ma anche da taluno che sprovveduto non è: tanto d 
che, ad un certo punto, non è più possibile non porsi una domanda sul preciso significato 
del termine, Chi non ha sentito affermare, dagli avversari dell'arte contemporanea soprate 
tutto, che essa, l'arte contemporanea, è in contrasto con la tradizione? (E perché mai 
non lo si ritme dice anche di Giotto, del Giorgione, del Caravaggio, dei grandi artisti 
del barocco, il Bernini, il Borromini, Bietro da Cortona, d\/@i#294 eccetera?) E' una 
frase che non ha senses dato che, in sostanza, la tradizione non in altro consiste che 
in quella che l'Argan chiama l'"intera serie dei fatti artistici", dal più antico al più i 
recente, dal più noto al più oscuro. Ovvio, dunque, che non si possa considerare la tra= 4 
dizione come un astratto valore ideologico, Dal che consegue che il ritenere una data © 
espangerla, 


opera in contrasto con la tradizione equivale ad esularla, ad enprmimiaziay ad ostromet 
ciel a negufe ly qualifion hi epua Dian fe» 
erporstri-nodoossa yomèy ® nvacpa 


a 


la dalla serie ora ricordata, 
“miopsrest*arte, lia non basta, Succede, non di rado, che coloro i quali si appellano al= 


la tradizione come afun valore etfno e universale, invece di riferirsi all'intera serie 
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storica dei fatti artistici, si rapportano soltanto ad un gruppo singolo di questi, sete 


estraendolo e isolandole dagli altri, e assumendolo, in fine, a modello, a tipo assoluto 


ed unico: per esempio, alla tradizione classica, rinascimentale, ottocentesca, e così mise 


la conseguenza di turbare e imbrogliare ancor più le idee e ricadere in ulteriori ambigui= 
tà, in ulteriori malintesi ed equivoci, 


[ka verità è che alla tradizione, considerata come l'intera serie dei fatti artistici, 


ogni nuova opera d'arte porta il suo contributo, cioè vi si aggiunge, la continua e da 
sviluppa. Ho detto "ogni nuova opera d'arte": è chiaro, quindi, che a interrompere siffata 
ta continuità, siffatto aviluppo non sarà mai l'opera d'arte nuova, per quanto diversa, 
differente, disuguale, dissimile, discorde essa sia dalle precedenti, ma sarà invece ciù 
l'opera che si presenta come una ripetizione scolastica, una imitazione o contraffazione 
accademica di opere anteriori, 

|P compito di distinguere l'opera originale da quella spuria, spetta naturalmente 
alla critica; la quale, stessuoess por decidere se un'opera merita di venir ascritta al» 


accertane 


aperti 


la serie dei fatti artistici, dovrà nia 
dhe stmlnno 


prsinta to 


| Le 
cheyda essay tutte le 


MPA 
vigna awe si distingua da tutte le precedenti, ma 


precedenti siano presupposte. Argan, appunto, chiarisce questo andamento, questo comso 


s 


assai benes "E' noto che l'attività creativa si concreta nell'esprimere la propria perso= 


nalità; ma aver coscienza della propria personalità significa aver coscienza della propria 


posizione storicaz dunque, l'atto creativo è sempre espressivo sé d'una coscienza di sto» 
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ria, e poiché questa si consegue mediante la critica della $radizione, il processo dell'at 
to creativo è, in ultima analisi, un processo di critica della tradizione, E' dunque l'at 
titudine critica neî confronti della sensitetee= tradizione che assicura, ad un tempo, il 
collegarsi e il distinguersi della nuova opera d'arte rispetto alla serie dei fatti artie 
stici del passato", fMtergmip è-mnarm-ette Spesso èi parlà di scuole, di gruppi, di correnti, 
di hi az: eccetera, cioè di momenti in cui, nelle opere d'arte prodotte în un dato pe= 
riodo o paese, ricorrono caratteri abbastanza omogenei, & ugualmente pitone in altri mo= 
menti, si parla di brusche e violente mutazioni o rinnovazioni o metamorfosi, che rivolua 
zionano il linguaggio artistico nei contenuti e nelle forme, Ma anche qui - anzi, direi 
soprattutto sie qui — l'atto creativo non si esprime cogtro la tradizione, sibbene cone 
tro un suo ristagno, una sua deviazione, un suo scadimento. 

| 8cco panne perché da tradizione non può essere intesa come stasi 0, peggio, come 
ritorno al passato, sibbene soltanto come concreta dinamica dello spirito. 

x x x 

[ta vita corre, e l'arte altrettanto, Chi crea un'opera d'arte, prima di essere artia 
sta è, e dev'eggere, soprattutto un uomo, Dirò meglios l'artista, il vero artista s'inne= 
sta sempre sull'uomo, In altre parole, l'arte nasce fatibpé dalla vita, dalle sue necessi» 
tà ed esigenze, dai suoi moti, dai suoi slanci, dalle sue affermazioni e negazioni, accore 
di e contrasti; amori e rancori e drammi, Sicché l'arte è specchio del tempo, Un'arte fuo» 
ri del suo tempo non è concepibile. E quanto più intimo e profondo è 11 legame dell'arti= 
sta col tempo suo, tanto più alta è l'opera che egli crea. 

| o so benez c'è chi vorrebbe veder rinascere sn grande artista del seven 
Un Masaccio, ad esempio, 0 un Rembrandt, o un Corot. paste se per un capriccio o un mia. 
racolo del destino, questi grandi artisti rinascessero all'improvviso, e tornassero a dim 


pingere come hanno dipinto, con quei modi medesimi, con quelle stesse forme, non ci dsreb | 


sp | 
bero più nulla, non desterebbero nemneno un poco del nostro interesse, della nostra curio 
sità, Sarebbero solo degli inutili, vani, vuoti imitatori o copiatori di ciò che Masaccio 
ha creato nel Quattrocento, Rembrandt neì Seicento, Corot nell'Ottocento, E l'opera loro 
starebbe fuori del tempo nostro, ci apparirebbe antistorica, estranea alle nostre esigen= 
ze, senza valore alcuno, Poiché non sono degli artittà Ma i) ingano o scolpiscano atte 
mumrierz come si dipingeva 0 si scolpiva nel passato, che nof“Évbiano aguraroi; se mai y 
degli artisti che abbiano l'umanità, la fantasia, il genio che quelli ebbero, e non altro, 
E quando mean /apparissero davvero sulla scena dell'arte, i loro modi di esprimersi, cioè 
le loro forme; cioè il loro linguaggio, cioè il loro stile nua E antichi, ma 


una forma, un linguaggio, uno stile del tempo nostro. sa 


[e qui, mi occorre sùbito una precisazione, un chiarimento, per disperdere quel dude | 
bio o, almeno, quella perplessità che smi pare di sentir nascere nell'animo di taluno dei | 
miei cortesi e pazienti uditori, Questa, esattamentes Sesoggi,y il dipingere alla maniera o 
di qualche grande artista del passato risulta anacronistico, antistorico, eccetera, centi 
che noî ammirianmo tuttavia quegli artisti, i quali pur sempre ci attirano e ci commuovo= 
no? Finora io ho parlato dell'attualità dell'arte, della sua storicità, della sua adesion 
ne 21 tempo, Ma la MNBRRZAR "verità" dell'arte non si esaurisce in ciò, dato che, nell'ats 
to stesso di attingere i suoi contenuti nella nostra esistenza viva, reale, anche se ge 
questa sotto certi aspetti può considerarsi temporanea e caduca, coglie di essa quei mo= . 
tivi che caduchi non sono, quell'edemento che non è passeggero o contingentes che non è, | 
come dicono i filosofi, traseunte. Un palpito umano, un sea respiro di eternità, il senso 
stesso della vita che non muta mai nella sua realtà più fimtiiez intima, anche se mutano k 


i modi attravorso cui si manifesta, In siffatta attitudine e capacità di penetrare lo 
il 


spirito dell'universo e assumerne il segreto nella creazione di un'immagine poetica, stane 


no la forsa illuminante o il mistero dell'arte, E quello che dell'arto di ogni tempo pil i 


| 
| 


sd 


dia 
cu Cocca fin 
oprincizgo delle epoche più remote 76 alle più recenti, cisrtpisca > cifra 247 


nel profonde, è proprio qui, in questo messaggio sempre uguale e, non di meno, sempre die 


verso e nuovo, Una compiuta, valida opera d'arte si potrebbe definire una sorta di raggiun 


ta, ideale, sovrana immobilità, che l'artista, partendo dal dinamico travaglio del tempo 


suo, realizza di là dal tempo medesimo, in un clima, in un'aura gti ferma assolutezza, dos 


reservata nel giudizio nostro 
ve l'opera vive, al esper vir e proprie, indipendente, autonoma, e pur sem 


monuoie € la 
pre legata alla vita che laYcondiziona, 


x x ; bs 
[io vorrei, a questo punto, toccare il tema dell'arte intesa come forma: e, del resto, 


anche il tempo mi mancherebbe, Tutti sanno, comunque, che non si tratta di un'esclusione 


(> 


del contenuto, #i)/Was@ di un contenuto risolto fin forma attraverso un processo che avviene 


nell'animo stesso dell'artista, e per il quale, nell'opera d'arte compiuta, forma e contem 
più 
nuto son un tutt'uno, da non potersi,scindere, Ora, le forme che l'artista crea precisano 
È im in 
il suo linguaggio, il suo stile, M@ cotesto linguaggio,”otesto stile, « 


«@disranne tompo o civiltà l'artista appartenga; un fatto si ripete di continuo: l'astra= 


zione dalla realtà cosiddetta fisicas un'astrazione ora più e ora meno accentuata, ma sem= 
pre presente, vigente, attuale, eccetto forse che in quelle epoche di basso materialismo, 
che considerano l'arte come una sovrastruttura, volta a scopi e profitti e rendimenti che 
con le illuminazioni dello spirito non hanno nulla a che fare, Ma nei secoli di alta PT 
civiltà l'arte non è mai stata copia della natura, ripetizione meccanica di quello che I 


si chiama, o si chiamava, il vero, ma astrazione da esso, dai suoi fenomeni effimeri e 


ingannevoli. 


Pewnamo, per 241 fo oli'anle egrmiana e eu'usli pers , h Criteo, cna, 
Ù cssspivpisortptatri Mantis appare determinata soprattutto da | 


Daft he, 19 
esigenze etico-sociali, pereiésim>nettto; per lungo volgere di secoli (una trentina cire 
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ca), stato e religione furono la stessa cosa, Di qui PR fermo di quell'arte, % 
i diaviata sacerdotale, la magnificenza talvolta artificiosa, la monumentalità stilizza 


na 
ta, la 622 impassibile: in una paròla la sua astrazione, Un'astrazione che noi godia 


leminti he hanno premotio suéll'iste, 
mo nei valori formali: godiamo, intendo, esteticamente, perché tutti gli]olemonti religio» 
si, sociali, politici, economici, eccetera, a noi; ricercatori di poesia e non di storia, 
interessano soltanto per ricostruire il processo creativo, non per amnirarne gli esiti. 
Mn Grecia, d 

| siete sisziaeo seme venne dall'Egitto, nelle isole Egee, a Micene, a Cre= 

tas ma 44 il frutto di quel seme è un altro, perché i greci erano diversi dagli egizia» 
maje dba so vara 

ni. Diversa la i roligione,Nie Milo leggi Vil nodo di viresivia comivesletà dell'ol= 


tretomba, I greci apprezzavano la bellezza fisica, non nell'accezione bruta, materiale 


della parola, ma in quella lirica, drammatica, ercica, E cotesta bellezza vennero idealize 


Bessiiteso anche nell'arte greca l'astrazione è evidente, proprio in qusiia ostitazione: i 
Angela sublipazione della bellezza. E formali appaiono i suoi valori, se è vero che, 
Guanto una scultura greca, ci) che ci colpisce e ci afferra sono particolarmente le 
linee, i volumi, la proporzione, l'euritmia di tale opera, e non la storia civile e relia 


giosa del popolo fra mezzo il quale essa è nata. 


HDH medirimo di puo dio Iei'afe romena, dhe savana, | 
in certo senso, a quella greca, pur rispecchianio anch'es= 


Èd emufo che 


sa il tempo spo, 


i romani trovarono specie nella mitnattrtamtte= ritrattistica e nell'architettura la loro 
espressione, Ma sono sempre i valori formali e la capacità astrattiva che avvicina a noi 
siffatta arte e ce la fa eomprendere e amare. 


Lea eccocisadesso, a quella svolta segnata dallo stile bizantino, E' lo spirito cria 


uebdtiezzin»upimiza;Sg) un'arte religiosa, che si sviluppa specie nelle chiesep E' un'arte 
(A 
decorativa, nel senso più nobile della parola, 24/0442 trova nel mosaico il suo linguage 


gio. Anche i romani avevano usato il mosaico, ma solo in quei luoghi in cui non era pose 


sibile servirsi della pittura o della scultura: "ii pavimenti, ad esmpio, I bizantini, in= 
vece, portano il mosaico sulle pareti, sulle volte, sui soffitti dei templi, Quasi si di» i 
rebbe che i muri vengano costruiti a posta per essere ricoperti di decorazioni musive. Ey 
mentre l'arte precedente s'era sviluppata nelle tre dimensioni, imperniandosi Puoi 
#sRip sul volume, quella bizantina si riduce nelle due dimensioni, imperniandosi sul co» 
che posnemo Ichucie y 

lore, Ed è, in fine, un'arte/astratta, tutta volta all'assunzione di un'immagine rice 
Hijjè ieratica, che non bada alla realtà materiale delle cose, ma esclusivamente al senti» 
mente. Di qui, il suo piegarsi e aesttea articolarsi in deformazioni arditissime, in rita 
mi di linee e in cadenze di zone tonali, anzi timbriche, di una resa splendida e alta= 
mente spirituale, 

[L'arte bizantina cade in Italia con l'apparizione di Giotto, Giotto è un rivoluziona» 
rio, come lo sarà,qualche secolo dopoyil Caravaggio, 0 comes aL verita Pablo Picasso, 
Con lui la natura ritorna nella visione dell'artistaj perché Giotto riporta gli interes. 
si dell'uomo dai cieli rarefatti della spiritualità bizantina nuovamente sulla terra. 


Giotto è un popolano, che guarda agli uomini, guarda alle case in cui essi abitano, alle 


strade sulle quali camminano, ai campi che coltivano, al pane di cui si nutrono, ai fio» 
ie uesta yita to ispie 


ri, agli alberi, alle sorgenti, alle montagne: e, tutto 
p| 


rato da questa realtà, racconta una storia, delle storie umane e religiose che, per vira 


tù del suo genio, trovano anch'esse la loro verità nei valori formali e astrattivi, 
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n 
da 


| Anche gli artisti che vengono dopo di lui; saccioy Piero della MIRI 

a dei a "LA a via VIA 
linoy Giorgione, ffaellog Michelangelo, Ziano, Caravaggio, 4/64 fino al Canaletto, 
al Guardi, a Goya, a Delacroix e a molti altri ancora, anche gli artisti che vengono dopo 
di lui continuano, chi più e chi meno, a narrare, ora sulle tavole e sulle tele, ora 
sulle pareti del Carmine, a San Francesco d'Arezzo, safiame@tengee nella volta della sei 
na, sui muri delle chiese veneziane e toscane e romane, dove noi oggi leggiamo -— dico lens 
giamo + 101858 opere come se leggessimo un libro. E sono osaiS i ispirandosi alla vita 
del tempo che le vide nascere, non la copiano, non la riproducono supinamente e piatta» 
mentes la comprendono, invece, e la interpretano, astraendo dalla realtà fisica attravere 
so un linguaggio formale, uno stile cho, insieme, invenzione poetica e inedita scoperta 
del iondo, 

x x x 

| siamo, così ,2d una nuova svolta della storia dell'arte importantissima, anzi fons 
damentale per l'arte moderna, Erano trascorsi circa cinquecento anni dall'avvento di | 
Giotto, quando gli impressionisti francesi si presentarono alla ribalta della pittura, Che 
cosa volevano essi? Semplicemente, dipingere ciò che l'occhio vedeva, E tennero particola= 
rissimo conto del colore e della vibrazione della luce, E il colore lo usarono puro, e la 
vibrazione della luce la conseguirono accostando i colori puri direttamente sulla tela, 
in maniera che si io fusione avvenisse a posteriori, nella retina del riguardante, inveso 
ce che attraverso una miscela sulla tavolozza, Cioè, gli impressionisti scoprirono i colo» 
ri dello spettro solare: una scoperta - si badi - puramente intuitiva, ma parallela a 
quella cui approfiarono anche i fisici nel medesimo scorcio dell'Ottocento, Tuttavia, in 
quel loro accentuare gli aspetti sintàa del dato visivo, trascutato o messo in scarsa evi= | 
denza dagli artisti precedenti, c'è ancora un processo d'astrazione, in quanto il fenome=. 


no non viene colto, come si può credere, nella sua realtà apparente, la quale infatti riso 


Bho ® 


- 16 -. | 
vela all'occhio una luce uniforme, non già scomposta o franta, sibbane esso fenomeno è 
bntmite perseguito tramite un procedimento che, se pure intuitivo invece che scientifico, 
visibilità» 

presuppone comunque una trasformazione o manipolazione della mera suadtàsstsimap e ad ess 
sa subordina anche la resa emotiva, 

La [emme 

itinintanenta degli impressionisti venne poi sfruttata da altri movimenti, e, in 
effetti, le sue conseguenze sono tutte asmszttz» logiche, Da quel moment® si nota un I 
game sempre più stretto fra l'arte e la filosofia, la fisîgca, la chimica, la matematica, 
la geometria, le scienze in genere, Le teorie di corti filosofi materialisti non ebbero 
grande diffusione, Più importanza di diede ad altri pensatori, di ben diversa statura, i ) 


quali volgevano le loro ricerche sulla cosiddetta realtà, cioè sul mondo che è intorno a 
dine, o ole nu'feveva ) couprosto è 


noi e sulla materia di cui lo si artrpodosivertsan-atstimitva, S'era coninciato già 


nel Seicento a sasàmaze parlare di apparenza e realtà, affacciando quelle ipotesi che 


avrebbero poi portato, attraverso modifiche via via più elaborate, a certe posizioni dela 


l'idealismo moderno, E Kant stesso, fra gli altri, aveva accennato, a proposito della 
realtà, ad una "cosa in sé", di cui resta sconosciuta la vera essenza, dato che a noi si 
manifesta unicamente nelle sue apparenze fenomeniche, 

| potanso, affiancando i filosofi, anche i matematici, i fisici, i chimici venivano 
indagando, con sempre maggior fortuna, i misteri dell'universo, La materia fu sottoposta 
a continue analisi, Si ritenne dapprima di averne scopertò gli elementi costitutivi; ma 
poi anche cotesti elementi furono scissi, suddivisi in molti altri, fino a tanto che, per 
le ricerche di lixslein è degli scienziati che lo seguirono, la materia si rivelò (se così 


posso esprimermi) come energia solidificata, e l'energia cono materia liberatas il che, 
in definitiva, porta a riconosce l'una identica all'altra, anche se apparenti sotto due | 
i 

ì (03 | 

aspetti diversi, Di ifaictià conquiste di cui vediamo oggigiorno, e sii in ] 


avvonire, gli stupefacenti risultati, a 


Bici ri 


“querela tra figurativo e antifigurativo, che non aveva 
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[arie L'arte, come s'è detto, ha camminato dall'impressionismo in poi, salvo 
qualche breve momento, di pari passo con la scienza, talvolta anticipandola, talvolta 
affiancandola, talvolta seguendola, Gli artisti, il più dei casi, non sono degli scien= 
ziatis sono uomini, tuttavia, e respirano l'aria dél loro tempo. Non potevano, dunque, 
non sentire l'importanza di queste scoperte, e constatare come il mondo, in cui fino ala 
lora avevano creduto, andasse lentamente cadendo a pezzi, fino a sparire del tutto, E con 
la sparizione di esso, veniva Mr a mancare anche quella realtà, o creduta realtà, che 
era stata l'oggetto delle loro ricerche espressive. 

[ro nacque una crisi: grave, angosciosa, ma feconda di risultati, Una di quelle cris 

sullo 


si che aprono nuove possibilità, nuove prospettive, nuovi orizzonti allo spirito, E d446 


Po, | 
sviluppo di quella crisi, appunto, corvutammziuzio sviluppa aal'arto contemporanea, dagli 


CTAZIZIZIA 
improssionisti ad oggi, L'impressionismo comincia speoasert a intaccare intuitivamente 
ln rompe) 
la realtà; il divisionismo sfalda scientificamentez il fauvismo la sconvolge istinti» 


vamente; l'espressionismo ne sposta l'accento sugli slanci e sulle proteste sentimentali 


e morali; il cubismo e il futurismo la ribaltano, la scompongono, la framnmentano nelle 


persino dima Nuameca 
forme più ardites andando, alla ricerca di una quarta dimensione e èslogsvissmti2o Dio 


Spopivte si È 
RIA è l'astrattismo, in fine, la respinge, la nega, la abolisce del tutto per sostia 
tuirla con una "verità" che scaturisca direttamente dallo spirito, con una "verità" che 
sia soltanto interiore. 

| ces, siamo a questo punto, 0, per dir meglio, questo punto è già in via di supera» 

gli imbiritat { 

mento, poiché si può affermare che tutte lmetrini descrittà sono ormai passate in Semo i 
de @RERtetogzzZzan storica, mentre gli accademismi che ne derivarono, vasti, sì, e uga 
eloeti nata pesanti, ma sempre /imemmbtaintà inevitabili nella vita, vanno lentamente | 


PIPA în una stasi di arida dadEnAb di fatale consunzione. Caduta oramai l'assurda k| 
memo aprono funbiirle > \ 
Arsa TE OI 


f 
4 


/ 


,) gli avvertimenti, intorno, non mancano, Tuttavia, quale arte avremo domani, è impossibile 
immaginare: neenche il più illuminato dei critici si azzarderebbe a suggerirlo, Sarà quela 
la che dovrà essere, E, certamente, poiché nella vita indietro non si torna mi, sannmeee | 


non sarà l'arte di ieri, ma un'arte nuovap Come è sempre stata nuova la vera arte. Grazies | 


filo Boanec 


Fra le altre accuse che vengono rivolte ad alcuni critici moderni c'è anche quel= 
la di parlare, a proposéto del problema linguistico, di "correzione della natura", E 
‘l'equivoco; che porta a interpretare erratamente cotesta espressione, è evidente, Che 
vuol dire, in sostanza, correggere la natura? Per dati ad esempio, un pittore 
figurativo, che pronda, mettiamo, a dipingere un paesaggio, non significa certo spo» 
stare o rettificare qualche elemento o brano di quel paesaggio medesimo che, per lui, 
‘ai suoi occhi e al suo gusto compositivo, risultino, nell'oggetto naturalistico, fuo= 


Sip fit uncermente 


ri posto, E allora? Allora, correggere la natura te partire da 


quell'oggetto, immentàmezenitàg ma esprimerne la visione o l'emozione o la conoscen= 


‘za, che dir si voglia, con un Daic moderno, attuale, cioè storico e non 
per chi ci ha preceduto in un tempo più o meno lontano, 

© © E qui non sarà inutile ricordare che, da quando l'uomo è apparso sulla faccia dela 
la terra, ogni suo pensiero, ogni sua maimasw parola, ogni sua azione noù hanno teso 
ad altro che a correggere la natura, Correggono la natura gli abiti che noi indossiamo, i 
leggeri d'estate e pesanti d'inverno, le case che abitiamo, le leggi che ci tutelano; 
la medicina, la chirurgia, le scuole, le strade, i mezzi di locomozione, tutti gli stru=| 
menti necessari a coltivare la terra e ad eseguire qualsiasi ricerca, i tribunali, le 
prigioni, ed anche le ideologie politiche, economiche, morali; e persino il rasoio che 
ci serve per raderci, l'ombrello che ci ripara dalla pioggia, imp@simààà il rossetto e 
lo smalto che le donne usano per le labbra è per le unghie, ecceteraseccetera, perché 
ad elencare ogni cosa si rifarebbe la ‘storia del genere umano, Però — e qui sta il pune. 


n PS TAL hanno mi doro ona i i ; 
to — ogni tempo, ogni epoca WiimRE@U® modo particolare di correggere la natura, E sarà 


da aggiungere ancora che, nel mentre ogni tempo, ogni epoca corregge, la natura secondo 
(A 


le necessità proprie, correggo, altresì, implicitamente o esplicitamente, le correzioni 
lu le purote 
operate dagli uomini vissuti in tempi od epoche precedenti, rreggere la natura non 


g'cntende, 
altro EIA dunque, che essere moderni, riconoscere le esigenze della vità contem= 


poranea e corrispondervi per il meglio, Bot 

‘Comunque, non si è moderni, cioè non si comprende il tempo nostro, né si può vive= 
re e agire in ossos se non si ha coscienza di se siossi, E ovvio, d'altrà parto; Fa 
‘tale coscienza noi possiamo acquistarla soltanto attraverso la consapevolezza della no= 
stra posizione storica, Di conseguenza, l'atto creativo che un artista compie, non pom 
trebbe non esprimere ognora, ‘per acquistar validità, ‘che una coscienza di storia, Ma 


poiché tale coscienza si esercita in forma diretta sulla tradizione, che è storia, e 


STADI u Cd VEGLIE SENIO, ; E tà Ù 
una storia la quale richiede è essere aggiornata di continuo, ne risulta che l'atto 


e assisua critica della tradizione medesima, Choè, in ultima analisi, ancora una corre= | 


zione, per quanto trasposta 0 mediata, della natura. 

Per altro, un ulteriore chiarimento mì pare necessario a questo punto. Il seguena 
tet che non si dà qui il fatto che l'antico rapporto fra IÉA l'artista e il mondos tra 
l'io e la realtà, il quale è stato ggnora alla base dell arte del passato, venga aboli= | 
to dall'arte ‘moderna, Esso sussiste anche oggi, perché le nostre ricerche, le nostre 
indagini si esercitano tuttavia sul mondo in cui viviamo, Se mai, quello che è mutato 
- è mutato in profondo - è uno dei termini di quel rapporto, e precisamerte il concet= 
to che noi oggi abbiamo del reale, della sua apparenza e della sua struttura, che è 
un concetto assai diverso da quello che s'aveva ieri. 

Im effetti, ieri, la realtà, il mondo insomma, lo si accettava quale più o meno 
ci cadeva sotto gli occhi. Oggi, all'opposto, ce lo costruiamo noi, giorno dopo giorno, | 


tanto da poter affermare -— come ha scritto una volta il Bettini - che il mondo conteme 


poraneo non è più natura, per noi, ma è storia, 


E (‘4 cotesto mutamento, Su cotesto ‘SMRE° concetto che adesso abbiamo del reale A 


‘ ù Na x Lr 
aSLiSe Snia eee EUR VE rrezione della natura: anzi, la più decisiva, pregnane 


te, estrema correzione della natura che mai s'abbia avuto in tutti i tempi, 


Note biograt rafiche è 


sese s= 
Sugli copositerà 
mullio Garbari,- Naogue in Trentino,a Pergine Valsuganayil 14 agosto 1892. 
Ebbe le prime nozioni di disegno alla Souola tecnica di Rovereto, Nel *908 en= 
trava nell'Accademia di Belle arti di Venezia,ma l'abbandonava poco dopo per. 
Aedicarsi all'arte in assoluta libertà,Aa Roma,a Lirenzeya ili lano visitò ass sa 


quamente le chiese, i musei,lo gallerie,e durante i mesi estivi tornava in mrebl 
tino a studiare ancora e a dipingere, Le.sue prime mostre risulgono al *910 (0a! 


Pesaro) e al '912 ("rento).Nel ‘913 esponeva ancora a Ca' Pesaro (una trentin 

di opereye nel ‘914 a Firenze all'Istituto Francese, Al rompere della prima quote | 
ra mondiale s'arruolava volontario nel 6° reggimento alpini,ma ammalatosi gra= 
vemento veniva presto dichiarato inabile alla vita militare e congedato Nel * 
sa Milano, allestiva con Carrà una piccola mostra nell'anticamera di un fotogr Ù 
fo di corso Venezia, Tornato a Pergine nel ‘919 si dedicava allo studio del arse 
co.e del latino, Nel ‘922 partecipava ad una collettiva organizzata a Roversto, 
Nel ‘926 si trasferiva a Trento,e nel ‘927 esponeva a Milano nella collettiva 
dei "15 artiati del Movacento Italiano" saltre mostre seguirono negli anni ai. 
poi,.Nei iebbraio del "931 partiva per Parigi dove l'8 ottobre moriva improvvise. 
camente,proprio quando il riconoscimento della critica e del pubblico "i 


vano a La nda intorno all' opera sua, E sepolto a Pergine, 


Gino Rossi.+ Nacque a Venezia nel 1886.Soggiornò a Buruno,a Parigi,in Bret 


gna e nella provincia di Treviso,Durante la prima guerra mondiale fu al fronte! i 


e,caduto in mano degli anstriaci, subì una lunga e dolorosissima prigionia, be 
be una vita infelice,tormentata da una continua indigenza e ‘(da numerose sciag 
ra familiari,’ anto Ghe,al ritorno dal suo secondo viaggio a Parigi,ridot*osi «' 
‘ vivere miseramente nel Trevigiuno,non resse al peso delle avversità e .divenne 
pazzo. Ricoverato in manicomio a tretatre anni d'età,nel '924,vi morì “rl 
anni dopo,il 16 dicembre 1947,E' stato uno dei pochissimi artisti nostri ché po 
tarono al pittura italiana sul piano europeo,Le sue prime opere vennero 25109 
alle rassegne di Ca' Pesaro.Nel *948 la XXIV Biennale di Venezia gli ha dedita 
to una vasta e importantissima retrospettivayche servì ad imporlo all' attenzi 
ne della critica più avvertita e sensibile, R' sepolto a Traviso, 


Giorgio De Chirico,- È' nato in Grecia,a Volo,il 10 luglio ‘1288,da genitor 


& N 
ca. Nel XX '919 fece parte del gruppo dei"valori plastici", Nel '924 tornò a' 
Parigi per rientrare in Italia nel ‘940,E" scrittore vivace,ed ha eseguito & 
che varie scenografie,In Yrahcia è ritenuto un precursore del surrealismo, Ha. 


esposto nelle maggiori città a'Puropa è d'america, Vive a Roma, "A 


Carlo Carrà,- E' nato a Quargnento,in provincia di Alessandria,l'11 febbr 
1881.Dopo aver girovagato facendo il decoratore,@iel '904 ‘s'iserisse all'accadet 
mia di Brera sotto la guida di Cesare Tallone,Nel ‘909 aderì al futuriemo, Ha 
fattofparte altresì del gruppo dei "valori piastici",ed è stato uno dei fonda 
tori del "novecento".La sua attività si è svolta. con buon frutto pure nel campo 


della critica d'arte, Ha esercitato un iflusso grandissimo sull'orientamento i 


Brera, 


Giorgio Morandi,- E' nato a Bologna il 20 luglio 1890,e in questa città tres. 
e 


quentò l'accademia di Belle arti, Ebbe un suo partioolare momento metafisico, 
partecipò al gruppo dei "valori plastici".È' pittore e incisore,e l'opera SUA g 
d'una iorza e d'una moralità altissime, contribuì come poche alla ripresa di un 


linguargio italiano, Vive «a Bologna,dove insegna incisione all'Accademia, 


arturo osi.- L' nato a Busto arsizio il 25 luglio 1871.ALl'Accademia di B 
ra irequentò la scuola di nudo, poi fu allievo del Ferraguti-Visconti e di vita 
sore Grubicy. Prese parte al gruppo del "novecento",ma la sua pittura si svol 
soprattutto nell'ambito della tradizione lombarda,rinnovata dagli apporti deg 


impressionisti ed anche,per certo senso,dall'influenza dei fauves,Vive a dii lano 


Pio Semeghini,- E' nato in provincia di Mantova,a Quistello,il 31 mennaio 
1878.E' vissàto a Parigi,in Svizzera,a Venezia,a Milano,® oggi vive a Verona. . | 


In siovinézza si dedicò alla scvltura,poi esclusivamente alla pittura, Espose 


dapprima alle mostre di Ca' Pesaro,che lo rivelarono alla éritica, Upn Gino Ros= 
si fu uno dei principali artisti del cosidetto "gruppo di Murano", Ebbe grandis 


hi 


rigore del suo linguaggio nella soavità della pura evocazione lirica. 3 08 


sima iniluenza sulla pittura veneziana dell'epoca, E' un vero poeta,che cela il. 


$ 
Sn 
D 


tilippo De Pisis.- £' nato a Ferrara l'11 maggio 1896. Laureato in lettere, | 
è scrittore delicato e autore di un volume di poesie, Pinta tattla ettotarbia 


fissato la sua dimora a Venezia, Lavoratore instancabile, la sua produzione. 


af GL 


X 


torica e grafica è vastissima, Ha partecipato 8 purtecipa alle principali rassea 


gno italiane 8 straniere, Le sue personali sono innumerevoli, 


ltario Siròni,- E' nato.in Sardegna,a Sassari, il 12 mangio. 1885, aderì al movis 
mento futuristico,fu uno dei principali fondatori del "novecento", partecipò |... 
altresì al ‘gruppo dei "valori plastici".,Dal '914 risiede a ini lano, Oltre che ale; 
la pittura da cavalletto ha dedicato molta attenzione all'affresco. 


lMlassimo Campigli,- E' nato.a Firenze L1l 4 luglio 1895.,In gioventù fece si i 
ciornalista,e in tale veste nel 1919 -si recò a Parigi, dove poco dopo si volse. 
*u*to alla pittura, E' autodidutta,e uomo di vasta cultura e ROVPMSAEIRA gusto, | 


Scipione,- Nacque a l'acerata 41 25 febbraio 1904,5ì oliimava Ala Bonichi,. “ 
sà era detto Scipione per la Sua grande corporatura, Lavorò soprattutto a Ro= 

ma, Scrisse anche alcune poesie rivelatrici delle sue ansie spirituali, su un 
grande disegnatore, e ELE OL, Ria Sesorbità moltissimo da parscchi piùtò= 
ri romani.,Visse una vita inielice che lo portò «a morire di tisi,il 9 novembre . 


del '933,in un sanatorio di arco.INon cstunte il tempo brevissimo della sua ate 


tività,ha creato alcuni dipinti destinati a resture,8' stato sepolto ad arco, 


ma oggi la sua tomba non ‘esiste più. 


Pelice Casorati,- E' nato « Novara il 4 dicembre 1886, Dopo essersi luursato. 
in legge e aver studi ato composizione musicabe,si dedicò alla pi*tura,irequena ) 
tando a Padova lo studio di Giovanni Vianello, Visse alcuni anni a Napoli,poi | 
@ Verona,Dal "918 si è stabilito a rorino,dove insegna all'accademia di Belle 
Arti.A Torino egli ha dipinto le sue opere più signiiticative, ed ha creato con 


la sua scuola un centro assai vivo di cultura artistica, 


Qttone Rosai,- E' nato a Firenze il 28 aprile 1895 da un o*timo SE DI 
re d'Oltrarno, autodidatta,1ece parte a suo t:mpo del movimento iuturistico,ÈE 
anche scrittore e polemistà pieno di umori, Lavora a rirenze,dove insegna ale 


l'Accademia, 


Arturo Martini,- Nato a Treviso 1'11 grosto 1885,è morto « Milano il 22 mars; 
z0 1947.4 lionaco fu ulla scuola dello RRONRATAAIO visse breve mente xKmekx a. 


sensata a Trevisg ‘e a Ca' Pesaro, Insegnò all MR artistico di lionza « e 
txwex l'Accademia di Bella arti di Venezia, er parecchi anni la sua plastica 


sbbs un'iniluenza enorme sulla scultura italiana, Si dedicò eon buon successo “| 


anche alla pi*tura,La sua person.lità s'impone come una delle più considerey 


14 del nostro tempo. E' sepolto a Va lo Ligime. 


Marino Marini,- 8' nato a Pistoia il 27 iebbraio 1901.Dopo aver studiato 


con Trefacoste, visse parecchio tempo a Parigi e in Isvizzera,e viaggiò in Gere | 
mania, Olanda, Belgio, Inghilterra e Grécia,Ha insegnato all'Istituto d'arte di | | 
Monza e ora insegna all'accademia di Belle arti di Prera,abità a Milano; ed è 

da considerarsi come uno degli scultori viventi più iorti e rappresentativi, a 


I Maestri 


Quando comincia l'arte contemporanea italiana?fissiamo una data,non ostante 
l'approssimazione che ne deriva,Fissiamo la data del 1908,che è l'anno nel qua= | 
le da noi scoppiò improvvisamente il futurismo (il primo manifesto di Marinetti 
fu pubblicato nel Figaro del 20 febbraio 1909,e quello con cui i pittori Boccio= | 
ni,Carrà,Russolo, Balla e Severini fecero causa comune coi poeti del movimento 
appare 1'11 apribe del 1910).Altrove,in Francia ad esempio,si può risalire più 
indietro,al sorgere e all'afiermarsi dell'impressionismo,fra il "70 e 1'80, e 
scendere quindi alla sua crisi,fra 1'80 e il '90;all'ultimo Renoire e a Cézan= 
ne,a Seurat e a Gauguin,a Van Gogh e a Toulouse-Lautrec ,e raggiungere il fau= 
vismo e il cubismo,giù giù fino alle posizione ultime:e la questione risulta 


più agevole perché quei movimenti e quegli artisti,a volerli considerare fuori 


di una polemica spesso aspra e contradditoria,rappresentano gli anelli di una 


catena che allaccia esattamente il passato al futuro,In Italia,invece,l'arte 
‘dell'ottocento,e,se non tutta,la parte margiore di essa,s'era allontanalià dallo 
spirito vero della tradizione,arenandosi nelle secche di un provinciabismo aned= 
dotico e cronachistico,estrane@ ad ogni dramma umano,e in contrasto con la 
coscienza della realtà e la dialettica della storia,E quei pochi artisti che PAI 
cor oggi rimangon validi,stettero lì chiusi in una solitudine deserta,senza che | 
tie. niatimo;titorottsrZe-seneroro per liberarsi dall'accademismo ed ax 
esprimersi con un linguaggio più sincero e rispondente al tempo,spargesse d'in= 
torno alcun seme fecondo, 
Futurismo e metafisica 

[sa questa strada,dove i più camminavano tranquilli e soddisfatti,nella cieca 
ese fel Ping Hile saluti ed applausi,ben lontani dall'accorgersi che, 
ai IND pesta sana quello che essi credevano di vedere,e la vita appariva 
radicalmente mutata,e gli uomini nutrivano altri pensieri e aspiravano ad altre 
mete e s@ffrivano d'altre preoccupazioni e d'abtre ansie e tormenti,e la filoso= 
fia e la scienza e l'aconomia e la politica e la morale avevano fatto innumere= 
voli conquiste:su questa sfrada,rimasta fino allora intatta nel ritmo del suo 
passeggio sfaccendato,piombò un bel giorno la pattuglia futuristica a dar fuoco 
alla miccia della sua bomba rivoluzionaria, E tutto fu messo a soqquadro, Le in= 
tenzioni rane buone, le teorie lo erano assai meno,e i risultati non lo furono 


nm “Ao 
per nulla, ano la battaglia accesa dal futurismo,pur inquinata com 


per 
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se; 
oggi la riscontriamo da atteggiamenti positivistici e da continui appelli ad una. 


realtà fallace ,giovò a scardinare dalle fondamenta la decadenza romantica a nell” 
turalistica in cui s'era impantanaba l'arte italiana dell'ultimo ottocento e del 


primo novecento,Il suo impulso,è vero,fu più morale che artistico,perché, tolta 


l'opera del Boccioni,non diede negli altri seguaci che frutti scarsi e provviso= 
ri.E si capisce come, sulla base di quella dottrina tutt'altro che chiara,esso do= 
vesse, trascorso qualche anno di rumorose dichiarazioni,mettersi al seguito di un 
attivismo politico,e disperdersi a poco a poco nei meandri della più ordinarià 
e servile burocrazia, - 

Weerictracuetio. lin fatto rimaneVinnegabile, ed è codesto:che il futurismo raccolse e 


diede valore con la sua voce alla prima pro pente della vera e viva cultura ita= 
] CDischiadenso ‘ante uos fa, 
liana contro quella falsa e morta,lhe fino allora s'era estasiata davanti alla 


rettoric: resuntuosa/degli Anglada, degli Zorn,degli Stuck,dei Roll,dei Klimt, 


ecc.;la via per raggiungere un nuovo sentimento e una nuova coscienza della real= 
tà, cioè una nuova visione del mondo, Tanto che,poco di poi, il sorgere della pit= 
tura metafisica;la quale impegna dapprima le speculazioni di un De Chirico,quin= 
di quelle di un Carrà,e in fine,brevemente,anche l'intelligenza di un Morandi, 9% 
ed veramente come uno dei fatti "europei" della mostra parole on 
ranea, Fl è proprio dall'impulso futuristico che la metafisica muove pur opponen= 
dovisi nelle sue sostanziali formulazioni, Panefe, nentre il futurismo s'impernia= 
va sulla rappresentazione di una realtà in movimento,la metafisica sostituisce 
al dinamismo plastico una composizione ferma e inanimata,in cui gli oggetti tro= 
vano arcani rapporti e segrete corrispondenze in un clima magico,e la spazialità 
astrae dall'atmosfera,gelandosi in amzastaezò calcolatissime architetture,e le 
forme scomposte e sfaldate si ricompongono in linee e volumi solidamente cong 
gegnati attraverso ricorsi meccanicistici e frequenti allusioni geometriche e | 
matematiche, | 
[as esaurita la sua esperienza,anche la metafisica,come il futurismo, doveva | 
concludersi con un bilancio in cui probabilmente le passività superano le atti= | 
vità.E ciò, si capisce,a giudicarf@22m8èribontisin-rva poaeHto Sei risultati eri oi 
dentro la stretta cerchia dell'espressione artistica,e non fuori,nelle leggo con= 


seguenze indirette,che per entrambi non si potrebbero nèù ritener positive.,In o= | 


Rauri | 
gni modo,da questo punto,fatta eccezione per MEF do del cosidetto “novecento! 
che,fondato sul '26 in opposizione all'impressionismo e al futùrismo,con premes= | 
se e sviluppi i quali fra l'altro non seppero trar profitto alcuno né dall'in= | 
j 


segnamento cezanniano né dalla rivoluzione cubistica,tanto da sfociare,come era 


‘ Le 
fatale,per chi non se ne guardò a tempo, in un nuovo conformismo NCSGIASAIORAA 
giante: da tedesto punto, si diceva,ognuno degli artististi naturatiti na qaegdi 
cali in a E rimenti ora ricordati, ii decisamen= 
te per conto proprio,alla ricerca di un mondo esclusivo e d'un 1izuazgio perso= 
nale atto ad esprimerlo, Per conto proprio, srtreit@berosne s'è detto;ma con que=- 
sto d'importantegche in tutti,più o meno,ha già messo o sta per mettere side 
radici le convinzione che l'attività dell'artista si lega stret'amnenta alla con= 
sapevolezza morale dell'uomo, £d ecco, all'opera,Garbari e Rossi,ecco De Chirico 
e Carrà,ecco Morandi e Tosi,ecco Semeghini e De Pisis,ecco Sironi e Campigli, 
ecco Scipione e Rosai,acco Martini e Marini,La nuova stagione dell'arte italia= 
na è ormai in fiore, 
Tullio Garbari 

{ sola più di ogni altra,assolutamente sola,vive la personalità di Tullio Gar= 
bari (Pergine 1892 - Parigi 1931).E sebbene quella sua pittura singolarissima 
abbia avuto molti ammiratori,che tuttora vi consevano immutata fedeltà,essa ri= 
mane per gran parte dei critici un ‘tasto | mp Zitrr, marginale ei ad una vera 
e propria conquista espressiva, Mk da considerarsi imfis&kge sotto l'aspetto contenu= 
tistico,come un tentativo snnér=f@pae più o meno riuscito di trasferire le ragioni. 
della pittura dal campo dell'arte a quello della filosofia,della morale, della | 

di ; > : 

un errore critico che ci è capitato più volte di mettere in luce e che vorremmo | 
veder dissipato, pur riconoscendo come al doneieterti,, esso il pittore medesimo | 
abbia dato ripetuti motivi con le sue parole,i suoi scritti,tutta la sua vita | 


Un falsa interpretazione, | 


che al pensiero doves= | 


di credente,convinto seen 
sero sempre corrispondere in piena e@r#2oresa coerenza le opere. L'arte ripete 
sé da ‘più alte verità ed oggetto, diceva il Garbari:e sono parole che possono 


spiegare ad ognuno i mod@ della sua pittura,Gli è cheyprofenseuerte madipizzo 


ed ascetico comfera,in ogni ber : gt dro o pensata Garbari ritrovava il sepmo del 
(ASS 
suo Creatore,e da questi daga” ‘amzevag attingendo al ritmo immutabile della vi= 
È 
ta, scoprire e sviluppare in immagini pittoriche quella misteriosa spirituali= 
senta solupore A'emfr'uui h- 
tà che l'umano lega “ind betciaiimeta al divino, Così fu di certi anonimi primi= 


al ancilzizia ve 
tivi,ove l'infantilismo ingenuo tende appunto cnlisssost=oeerti cord: Anche 
Garbari avrebbe voluto passare per uh anonimo, se non che,in lui, infantilismo e 
inmsciomta 
primitivismo non sono ingenui per ipuvsrenza o semplice istinto,ma per assiduo 


lavoro di eliminazione,per lungo e maturato ragionamento. E' un'arte la sua in 


da 
\pare echeggino di continuo le parole di San Paolo:"le cose che si vedono deriva= 


no da cose che non si vedono",e quelle di Caterina senese: "noi siamo coloro che 


d'a A 
non siamo per noi medesimi".Un'arte,dunque,moralmente motivata come poche,dove 
figure ed oggetti evocati in un'atmosfera mistica rifuttano ad ogni plasticismo 
sensista,e alle intenzioni della quale il Sarbari stesso non era alieno di at= 
tribuire il valore ad'un atto di fede,&td'una predicazione, Di qui l'equivoco che 


ta 
vi di avvio,9 


mo punte Samevo , € 


conquiste, Certo | 
che i problemi del Garbari erano sostanzialmente N > “os solo ad ogni pole= 
mica,na oserei dire perfino alla cultura del tempo, da necessità 

e raggiungimenti dello spirito affatto indipendenti dall'incidenza quotidiana,e 
identificandosi soltanto nella realtà dell'essere,Tuttavia,chi ben guardi ai suoi 
dipinti,la fede nei valori spirituali non risulta in lui,artista, che esigenza di 
espressione assoluta,fuori da ogni compromesso € particolarismo,Un modo di far 
chiaro dentro di sé e conquistarsi;di organizzare le esperienze e cavarne il si= 
enificato definitivo,di tagliare i legami inutili col mondo e purificare i sen= 
si,per poi risalire da questa posizione etica a quella artistica:catarsi in cui 
la meta ultima non è la morale ottenuta attraverso un superamento dell'arte,ma 
un'arte che si ritrovi compiutamente nella morale:un'arte, insomma, raggiunta quan= 
do dell'uomo,bruciate tutte le scorie,non resta più che l'eroe,il santo, lo spiri= 
to puro,Che aggiungeremo?Posizione Aiscutibile,meta difficile o assurda?Può esse= 
re.Ma tit di là dalla teoria rimangono pur sempre le opere,ed è a quelle meeste | 
mati» che bisogna badare, | 

Gino Rossi 


[Gino Rossi (Venezia 1886 - Treviso 1847) si rivelò a se stesso quando,nel 1907! 
| 


,conobbe a Parigi la pittura di Gauguin e di Van Gogh.Fu un incontro importantis= 


| 


simo,determinante,perché non si trattò né di un'imitazione passiva,né di un'ade= | 
sione irresponsabile, anche se quel fare era nell'aria e molti genericamente lo 
copiavano,Rossi ne intuì le ragioni storiche e,nel coglierne più lo spirito che 
il modulo, sensibilità e coscienza gli si aprirono insieme alla suggestione di un 

| 
nel ricordo dei mosaici e degli affreschi della sua terra natale,a Vapezia,a Tre=| 


coltre e di una forma che trovarono sùbito,in lui veneto,una pronta rispondenza 


viso,ad Aquileia,ecc,Disegnatore di non comuni capacità,egli raffinò ancor più 

il suo Limbara un'estrema semplificazione, E dentro quel segno fermo e 

chiuso venne «int stendendo un colore intensissimo,di pura invenzione, in zone 
@ piatte, i ai ciatte ra 

nette fiiemi i tenti fe quali s artioolava, surzielriEssia su di un ritmico giuo= 

co di curve,Il pericolo stava,come ognuno comprende,nell'indulgere all'arabesco, 

rendendolo fine a se stesso, @z2222f< se egli talvolta pare cadervi,ciò avviene 


momentaneamente in una ricerca di nuove forme,di nuovi sche-mi compositivi,e mai 


pr” 


Rete. | 
| Ve 
per edonismo, per esercizio capriccioso, per compiacenza stilistica,come è dato 
Tanh è sero he; tornato da Parigi mn us vidinge € tina indpudia 
te anche in artisti grandissimi, Sex seta nhosb-a-pr 
fe, è dnvzioni a lavorare Vupprioma vi urano è poc al Atolo, d'arte sun mato presto la loprca edrgtata 
dali, ada he- nbicestoaresata iutag conquietarsi una: viaione pr agata 


rdrature2beolersunasterinin): La nansooità di superare l'arabesco lineare per 


volgersi ad una costruttività plastica,Venne intanto la guerra a interrompere le 


meditazioni e le ricerche del pittore,e a compromettera, sravemente , con una lunga 
e amarissima prigionia,la sm tanta fisica,già provata e scossa fino pra da 
Me dolori e drammi familiari. PLAN VERA fine del '18, egli CI cd 


Vi VITTLAICO 


re, alla pittura e recarsi gr mente a Parigi,dove s 'incontrag, con l'opera di Cé= 


sa e col cubismo, PARO — PRUA di farsi una"coscienza plastica",giè senti= 
to e dichiarato ad Asolo nel febbraio del '13,gli si chiarirà senza equivoci di 
fronte all'alta lezione cezanniana e al rigore della disciplina cubistica,Ed è, 
appunto, la forma sentita come volume che adesso massimamente lo attira,Al volu= 
me,perciò, egli subordina tosto il colre, usandolo in funzione costruttiva, Conse= 
guentemente anche la ritmica lineare lascia il post@ all'architettura formale,e 
lo spazio lirico a quello prospettico, Così Rossi marina mondo grandioso 
delle forme;,che è la conquista io e delle sue ultime opere, A riti 
spinta del cezannismo e del cubismo; 'anticipava di circa un ventennio le ricerche 
e le esperienze della pittura nostra,al modo’ stesso che anni prima,accettando 
l'intimo insegnamento di Gauguin e di Van Gogh,aveva antecipato molti dei proble= 
mi dibattuti nella crisi estetica che ha travagliato e travaglia ancora le ulti= 
me generazioni,E tutto questo, aaeenze senza che Rossi rinunziasse mai ad essere. 
quel che egli era:cioè un pittore s33u2tazffedele alle sue origini:un grande pit= 
tore,il quale riusciva a riportare la tradizione nostra sul piano della civiltà 
europea, colmando la lacuna in essa aperta dalla decadenza ottocentesca, E quando, 
colpito dalla pazzia a trent' anni di età,egli dovette essere ricoverato in un, 
manicomio per tutto il resto della sua vita,una chiara luce si spegse davvero 
nel cielo della pittura italiana contemporanea, 

È Giorgio De Chirico 
A @&iorgio De Chirico si fa risalira,come è risaputo,la creazione della pittu= 


ra metafisica,#@ Un periodo che durò pochi anni, dul '10 al ‘18 all'incirca:e la 


- maggior parte dei critici lo ritengono il suo migliore. E' anche la nostra opinio= 


nepgià espressa senza ambagi in altri scritti.Che poi il De Chirico #innegasse | 
più tardi i frutti di quel lavoro,è un fatto che riguarda lui soltamto e i nuovi, 
indirizzi del suo pensiero,ma non può né deve incédere minimamente sul giudizio 
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Ge 
critico, Del resto, arianna 0321 pobpetaentan nessuno più pens& a mettere in dubs 


bio come,dopo il movimento futuristico, quello metafisico abbia rappresentato per 


noi il maggior tent&tivo di rompere le pustoie di un ozioso provincialismo e al= 


largare l'orizzonte della nostra pittura ad una visione europea, Piuttosto è sulla 


Aa ; 
nima. di un tale sforzo che la discussione va spostatazin quanta él più degli 


studiosi,a voler esaminare quei risultati limitatamente ad una rigorosa validità 


stilistica,li ritengono senz'altro negativi,E con ragione, crediamo, Tuttavia a con 
validare in f&ede storica l'importanza di quelle formulazioni programmatiche e di 
quei raggiungimenti pittorici anche se spurii,potrebbe bastare l'impulso decisi= 
vo dato a certe esperienze indirette e a certi sviàuppi a distanza verso quat # 
riscatto che doveva più tardi fratene modi e accenti autonomi nell'opera di un 
buon sruppo di artisti, qui non ci si riferisce certo al surrealismo,il quale, 
sul '22,proprio dalla metafisica prende l'abbrivio e muove i primi passi;ma si 
allude soltanto ad alcuni fatti di casa nostra,In quanto al De Chirico, il mondo 


spettacolare delle sue evocazioni, quel modo di irta direi po. Ri, Papporsi al= 
seri 


#81 e vincoli analogici, caratteristico del fare de biticite sal da allora 
in dia, Fisa di pope feud 
Vv (e oggi bisogna dirlo, tanto quell'aspetto risulta palamanre), lap sv ali ca toD nei» 


«rmrpparesrbes iIntipendezzss il riferimento culturale,il sottinteso letterario.È, 


infatti, quando,nel correre del tempo,abbandonati i manichini ed ogni archeologia 
mitologica,De Chirico cantrappose o,per dir meglio,volle risolvere lo stupore 
immoto delle magiche diveazioni satsetieeere in una sorta di realismo corsivo,a 
sfondo classicheggiante, qual culturalismo che si diceva apparve nella sua esat= 
ta consistenza di abilità e maniera,e tosto gli prese la manosallora la sua pit= 
tura cadde fuori dell'arte, smarrendosi nei compromessi di una trascrizione fra 
romantica e barocca,arcadica e neoclassica,e,comunque,non certo sufficiente ad 
avvalorare di probanti esemplificazioni la violenta ma sterile polemica contro 
l'arte d'oggi,che il pittore viene combattendo da sì lungo tempo oramai,con una 
foga e una costanza degne per davvero di miglior cuusa, 
Carlo Carrà 

| anche Carrà aderì alla metafisica.Ciò avvenne sul '15,ma con intenti e risul= 
tati ben diversi da quelli del De Chirico,Nell'opera sua yimeanttig, il substrato 
letterario non ha presa o ne ha pochissima,mentre invece s'affermano con vigore 
i problemi propriamente pittorici.GCli è che per Carrà l'esperienza futuristica, 
donde egli veniva,era stata decisiva al suo orientamento, Un futurismo poso orto= 
dosso in sostanza,e da lui rielaborato a suo genio,il quale,accentuando certi . 
modi cubistici,riassumeva silenziosamente anche quel tanto della tradizione che 


«de,investendo,se pure confusamente,e filosofia e letteratura e politica e costu= 


è Tua 
per altra via la nuova propedeutica aveva tentato di espungere,Sicché è lecito 
affermare come in Carrà ilymomento futuristico e il momento metafisgco stiano l' 
no come premessa dell'altro,e,insieme,come fondamento alle posizioni seguenti,e 
con tale stretto legame da far assurgere gerfino le quistioni sguisitamente tecn 
che del mestiere alla perentorietà di problemi spirituali.D'altro canto,=k nel 
muovere dagli elementi rudimentàli dell'arte per poi salire a posizioni più com= 
plesse,egli ha sempre negato di proposito ogni egoess ione al godibile,ogni dol= 
cezza,imponendo estate l'intelligenza come estrema propagine della sensibilità, 
"Attenti,o signori, alle pause della mia realtà plastica,che fa le cose eterne, 

ma non lascia vedere a tutti i solchi da cui zampilla la profonda poesia delle 
tre dimensioni",avvertiva Carrà molti anni or sono,E ancora:"Per me non si può 
parlare di espressione di sentimenti pittorici senza tener calcolo del valore 

di spazialità, il quale subordina a sé tutti gli elementi figurativi.Il vulore 

di spazialità è espressione del pensiero e dell'intelletto, Ne consegue che ad 
una pittura prevalentemente veristica e sentimentale sia subentrata la nosfra 

che riafferma la prima verîtà della dottrina classica".,Non per nulla, 4@-%ast4 | 
dopo le esperienza estremiste,egli doveva approdare ai lidi di Giotto e di Cé= 
zanne;,cidé alla bellezza pittorica e poetica del mondo sensibile,col merito di 


aver gùàidato in quel periodo, insieme a pochissimi altri,la pittura italiana ver= 


so la conquista di uno stile, Fd è significativo che a tutte le idee,a tutti i 


moti che,in Ttalia,dai primi anni del secolo, impegnarono le coscienze più vali= 


me, Carrà non sia mai stato estraneo.Burono anni di battaglie in cui anche i mol= 


ti errori e scadimenti documentano di un fervore e di una generosità di inten= 


zioni veramente straordinari, Tuttavia per essere riconosciuto, Carrà ha davuto 
attendere un trentennio, Poi finalmente la sua opera si rivelava anche agli occhi 


più miopi,faticosa sì,ma sempre costruttiva,e soprattutto intesa a "ritrovare 


il raccordo fra arte moderna e storia,fra pittura e natura", 
Giorgio Morandi 

[xl terzo ed ultimo artista importante che si suole aggregare alla pattuglia 
metafisica,è Ciorzio Morandi.A torto o a ragione,sarebbe ora inutile ricercare, 
Sta il fatto però che di fronte alle posizioni di De Chirico e Carrà,le quali, 
pur presentandosi essimocimente con caratteri propri,denanciano qui e lì qualche 
interferenza e suggestione reciproca,la posizione di Morandi è all'opposto asso= 
lutamente netta e particolarissima,Dei tre, l'artista bolognese fu davvero il so= 


lo a sfuggir sempre ad ogni allettamente letterario di quelle esperienze,e a ri= 


. fondo delle cose,coglierne l'essenza,ecco la meta cui egli tendeva,l'assunto che 


Vf iniscono viceversa col fondersi nei risultati:da una parte condensare & e rias= 


BE 
cercare in esse soltanto la "pittura".E non appare giuoco alcuno in lui,né sim 


bolismi e analogie anticipatrici del surrealismo,né riferimenti polemici o affer: 
mazioni programmatiche di sorta. Per Morandi,insomma,la metafisica rappresentò, in= 
torno al '18,unicamente un punto di partenza,un avvio felice a sviluppi success 


vi che già risultano consapevoli es motivati nell'intimo del suo animo, Toccare 418 


s'era pràposto.E guardava a quella verità che si cela dietro le apparenze sensi= 
bili,e travalica ogni incidente ed arbitriosfiungere ad essa significa giungere 

all'arte,alla poesia,Questo voleva Morundi,e a questo infatti egli arrivò attra= 
verso un. lavoro tanto silenzioso che tenace,tanto umile che eroico,dal quale do= 
vevano nascere le sue stupende nature morte,i suoi altissimi paesagzgi,le sue fer: 
me e irraggiungibili acqueforti, Per Morandi va ripetuto quello che di Corot ser 

ia Paudelaire:"C'è in lui un infallibile rigore d'armonia e un profondo senti= 
mento della costruzione".Ed è esatta l'affermazione del Brandi,che la sua fatica 


di pittore si concreta soprattutto infiue maniere eMA divergenti, in contrasto,e 


sumere totalmente i rapporti spaziali nel colore e nella luce,dall'altra risol= 
vere costruttivamente i volumi e le architetture, E si osservi come i paesaggi e 
le nature morte di Morandi non cèlgano mai un momento della naturasessi sono 
un'immagine mentale e non un documento,una edàborazione d:1 ricordo e non una 
particolare e fuggevole sensazione, Il pittore cava i motivi che ama disegnare 

e dipingere come da un'ombra in cui giacevano dimenticati, li fa rîvivere per 
virtù del suo segno,e li trasferisce nel tempo. Paesi e oggetti così ricreati di= 


ventano incorruttibili,il tempo che prima li aveva travolti e sommersi nel suo 


gorgo ora pensa invece a conservarli intatti e "veri" per sempre.® tg l'esisten= 
za eterna del mondo,la pole nen traSeunte e caduca della natura trovano in essi 
la loro sars@ta=® auterticaVscoperta,Ira gli artisti italiani viventi della ge= 
nerazione anziana Morandi è ,per noi, il maggiore, ed uno dei maggiori d'Europa. 
Ciò non ostante c'è andra chi dice:"Sempre quei lumi,quelle scatole e bottiglie, 
quegli stessi alberi e quelle case e strade medesime",Risponderemo con le paro= 
le di Ingres:"Avec 1@ talent on fait ce qu'on veutzavec le génie on fait ce 
qu'on peut". 
Arturo Tosi 

[Lessuna posizione dialettica sostenne mai l'arte di Tosi,nessun PRVCANBEREROE 

aprioristico.,$i direbbe anzi che in essu non vi sia stuto neppure un vero pro= 


prio problema critico,inteso come dfmostrazione di una volontà astratta in una 
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sfera iniziale e precostituita,E il fatto che il pittore abbia appartenuto al 
sruppo dei fondatori del "novecento",più che l'affermazione di un particolare 
principio, dimostra se mai l'ampiezza vaga e tutt'altro che rigorosa del movimen= 
to stesso, L'arte di Tosi si ricollega per via diretta all'ottocento lombardo. 
Dietro di lui stanno il Cremona,il Ranzoni,il Bianchi,il Bazzaro,e specie il 
Grubicy e il Gola, Con questo di nuovo:che l'accento vernacolo in quelli talvolta 
reperibile,sparisce quasi sempre nella pittura tòsiana portata sur un piano di 
più fertile vitalità, di respiro più ampio e profondo, Con ciò la realtà tradizio= 
nale si perpetua in lui,assunta e formulata modernamente, Certo che,anche non a= 
vendo avuto contatti diretti con l'impressionismo e postimpressionismo francese, 
Tosi ha tratto da codesti movimenti l'impulso a un rinnovamento della tradizio= 
ne romantica crepuscolare lombarda ottocentesca,senza tuttavia snaturare PPC 
mangia il suo estro e i carutteri stilistici della sua origine,Fd è una giusta 
e acuta osservazione quella fatta dal Bernasconi,che il Tosi,più che le teori= 
che dei postimpressionisti,ne abbia assimilato rapidamente î risultati, Da Cézan= 
ne e Matisse gli venne poi,assieme a certe geometriche inqudrature e‘ delimita= 
zioni di piani in prospettive verticali,il gusto delle vaste zone cromatiche,ac= 
costate in rapporti di ben definita compattezza, Comunque,di là da codesti influs 
«4 indiretti o,per esprimersi meglio, di là da codesta cultura,non derivata in È 
lui da particotari ricerche e speculazioni,ma respirata per così dire nell'aria, 
l'animo suo rimase intatto «stieugalt@2» AWPbIe, pervase da Raf e Ra 
tutte volte ad una pittura chiara,senza inganni e Sellia: BO ETORE.-RadAAne ai pae= 
saggi,la critica ha spesso accennato al «ee naturalismoyTorrei dire che,nelle 5, 
cose migliori, &baianata codesto naturalismo not è mai sostaziale,in quanto il pai 


tore, prima di fermar sulla tela le apparenze sewmsikttt della natura, le decanta 
5; 7 

nello spirito: 

stessi twoght soggetti e riperki di continuo senza stanchezza,mi pare non abbia 


tornare frequente sugli 


altro significato che questo, E in quanto alle nature morte varrà la pena di os= 
servare come lo spazio,ricercato nei paesaggi,sparisca in esse del tutto,mentre 
le forme vivono su di uno stesso piano per solo effetto del colore.a volte nei 
quadri di Tosi certe zone della tela rimangon adipe i4a SERRA sole 
. tezeto ad un esabe attento,perché nel tessuto pitt&rico quel color naturale Caeq 
tono. 0ra, tali zone scoperte e,spesso,il trasparir della matita fra stesura e stes 
sura, potrebbero far pensare a non so quale ostentazione o trascutatezza;e non sos 
no istysa che possesso dei mezzi pittorici,facoltà di sintesi. 


: Pio Semeghini 
[Guardando alla pittura di Semeghini,dagli anni più bontani ad ogsi,la prima i 


Cero 


PSE TAI dA 
constatazione è quella di una coerenza che sempre s'afierma, senza fratture o la= 
‘cune,nell'assolutezza di una suprema moralità artistica, Per noi, coerenza è val de 
finirsi unitario degli elementi del linguaggio figurativo nel quadro;è quell'ar= 
monia di sviluppo che nella vita di un artista lega idealmente l'uno all'altro | 
i lavori suoî,l'uno all'altro i suoi momenti espressimi;è ogestà d'intenti e ma= 
turazione spirituale,consapevolezza e responsabilità;ed è massimamente, inaliena=| 
bile presupposto per giungere allo stile,Che poi l'opera d'arte possa essere pa= 
ragonata ad una sorta di linea sismica,la quale ondeegi lungo un immaginario e= 
quatore, ora confondendosi con esso (e sono i momenti in cui l'arte è raggiunta) 
e ora salenfle al di sopra o scendenfs al di sotto (quando 1£ contenuto in varia 
maniera rimane tale,senza risolversi in forba),non annulla davvero il valore di 
codesta coerenza,ma ne accentua se mai la nesessità, E Semeghini ce lo insegna 

da moltbxannk tempo. Gli è che ogni imputse stimolo o impulso o richiamo che lo 
guidi al dipingere non è estemporapeo o improvvisato,ma viene dal silenzio di 
una meditazione assidua e amorosa,nella quale il mondo si filtra @ depura, per 
assumere in fine il poetico distacco di una speciale rieordanza,E in questo su= | 
peramento del fatto quotidiano; in questo allontan@tsi dalla contingenza, traspa= 
re una verginità interiore,una illuminata castità,un senso. così intimamente e 
personalmente religioso del vivere,per cui ogni realtà si trasfigura liricamen= 
te in un'assorta rarefazione di sentimenti,sd entra nella sua p-22% 0A come con= 
Éenuto spirituale ed invenzione stilistica.,E' un maestro, Semegshini, del quale 

s'è parlato e ancora si parla di rado,E non sempre a proposito. rftempo ad esem= 


pio,lo si disse seguace degli impressionisti, Fu un errore,Che la lezione dela 


l'impressionismo dovesse giovargli,sta benesed averla giustamente compresa, in 
un momento nel quale da noi la pittura s'era fatta bolsa nel pantano del vedu= Î 


tismo e dell'illustrazione decorativa,si può ascrivere a suo merito.lia a distina! 


sùerlo nettamente da quel movimento dovrebbe pur bastare, insieme all'intento 
sempre reperibile in lui di una caratterizzazione dell'oggetto, la salda archi= 
tettura che,al di sotto dei toni,regge il s10 quadro, Piuttosto è all'insegnamen= 
to dei primitivi veneti che Semeghini si ricollega,non accolto come innesto cul= 
turale,ma rivissuto nell'esigenza di una natura affatto moderna,E ne sia prova 
il finissimo contrappunto lineare che,con rara sapienza,risulta musicalmente 
dissimulato sotto i suoi freschissimi rapporte tonali,Nulla traspre di epidermi= 
co e réristico nella sensibilità di Semeghini.Né,d'altra parte,si potrebbero im= 
maginare adattabili alla sua chiara gentilezza le disperate e crude astrazioni 
cromatiche e formali di molta pittura recentissima, E' un capto in sordina, quello 
che egli ci donazii che non significa canto in tono minore,Una musica raffina= 


di OPEN] 


i il 


tissima,ma non decadente, cui fa da impalcatura la forza sakieazea perentoria di 
un autentico poeta.E nell'innocenza dei liricî incantensimi,nel silenzio delle 
meditatissime intuizioni, il suo amore è senza debolezze, la sua poesia senza in= 
fingimenti e dispersioni, | 
Filippo De Pisis 

| quello di De Pisis è un mondo tessuto di sollecitazioni istintive,in cui s'ay 
vicendano impulsi spesso incontrollabili,e la visione piglia sùbito corpo. Per De 
Pisis basta un segno,un colore,una luce a creare l'immagine:e in codesti segni 
e colori e luci egli versa istantaneamente,e nei momenti più felici con una de= 
cantazione senza residui,la sua emozione lirica,Il che potrebbe magari F3 cAiat 
ITER un semplice giuoco, seppure intelligente e abi liesino,ieatiezta= 
va di d'ogni abilità,di là d'ogni scienza ed sepanitune Gel la 
natura vergine,l'estro genuino, lo stimolo iniziale ad una fecondazione aftatto 
spontanea,Il resto vien dopo,a distanza,come simpatia d'artista o conoscenza 
acquisita,De Pisis ferma veloce le sue impressioni,e narra d'impeto,con pochi 
accenni,pochissimi particolari,ma nessuno di quelli veramente indispensabili 
che riesca poi a sfuggirgli,E rimane nei suoi dipinti una magia di rifrazi oni 
limibondiona venticintELEGE dti 1a pennellate” upriaito Pr CL, "| 
come al cenno di un prestigiatore, Che poi sia facile reperire qualche appiglio 


o raprvorto, qualche punto di partenza o di contatto per avvalorare derivazioni 


e somiglianze o avallar presunte genealogie e parentele,certo non negheramo,an= | 
che sapendo che,tirate le somme,al giudizio critico non resta che ammettere per 
lui una qualità nativa,antecedente a tutte le sovrastrutture tecniche,culturali, 
volontaristiche,ecc,,se pur se ne possa veramente parlare; Quella qualità, infatt 
,sulla quale scocca l'evidenza del suo temperamento più schietto,intimo e pre= 
gnante, Tanto che noi,di un siffatto pittore non è,né è mai stata,la bravura 0 
rapidità a volte sorprendente che più ci tocchi,o la dfscendenza da certa pitt 
ra ferrarese del quattrocento o da cert'altra veneziana del settecento,assunta, 
la seconda,sia direttamente sia mediatamente attraverso Manet o Monet,ma soltans 


st 
to il suo X - orta lirico, la sua genuina e ricca vena di poesia,Del resto 


— € incso cia fr Mfrnitec sin precifirie — 
si sa che,in sostanza,l'arte depisisiana)ha trovato sempre il suo nucleo centra= 


le nella sensazione immediata,alla cui resa i modo tecnici &sb-suo= zx ce 


‘carono di aderire con una esattezza via via più rigorosa e puntale, Così, perten= 
do,nei quadri più vecchi,da strutture organiche di un tessuto cromatico consi=. | 
stente e pieno,De Pisis è quindé venuto lentamente smembrando le sue forme nell6) 
spazio, corrodendone l'impianto disegnativo,disintegrandole in parvenza lumino= 


se,per riassumerle alla fine con un tratteggio abbreviato,con una virgolazione 
È ì 


LR 
riassuntiva,ora scarna e ora brulicante,ora traquilla e pausata e ora stravolta. 
o addirittura frenetica,E lo svolgimento è seguito per naturale trapasso,senza 
distacchi bruschi o fratture improvvise, intercalato qui e lì da qualche ripresa 
o ritorno alla maniera anteriore, Sicché è anche difficile parlar di momenti o di 
periodi per la pittura di De Pisis,tanto l'immediatezza della sensazione,che sta 
alla sua base,ha trovato fin dall'inizio nel graduale affinamento delle conqui= 
ste tecniche una coerenza ognora. legittima e plausibile, 
Mario Sironi 

|cne nella sua sostanza più vera,Sironi sia uno scultore o addirittura un ar= 
chitetto,il quale per comodo s'esprime coi mezzi della pittura,è osservazione 
che risale a parecchi anni fa,ed esatta per giunta, Tanto che anche ora vien fat 
to di pensare il medesimo,pur riscontrando come quella concisione plastica,che k; 
ha ‘(sempre caratterizzato l'opera sua,ceda,talvolta,da qualche anno,a cetti sche= 
mi nei quali,per innesti ed influssi eruditi,prevale il gusto del grafito e del= 
le figurazioni arcaiche, Tuttavia l'aptico istinto plastico non si cancella nel 


decorativismo di codeste impaginazioni:direi anzi che vi fermenta in segreto, 


mentre (e sono parole del Solmi) "la nostalgia arcaica,che sommuove in modi di=- | 
| 
versi tante forme della più elevata pittura contemporanea,da Picasso a Rouault, 


ATMpi 
da Pasi de rg al primo e secondo De Chirico,trova una espressione pensosa,violenta 


) 


| 


e gpesso drammatica",Quella espressione, insomra, che gli è connaturale,e lo ha 
spinto a spogliar la pittura d'ogni barlume di sorriso, d'ogni abbandono lirico, 
per chiuderla in un ordine quadrato di masse,in una bloccata pesantezza di volu= 
mi,E vi fu un tempo in cui,con piena ragione,il “iolli poteva definire Mario Sis. 
roni un "barbaro che non crede alla civiltà,ma alla vita".Sironi,infatti,nella 
brutalità poderosa del suo disegno,nella grana spessa e infuocata del suo colo= 
re,nella rude eppur calda partitura compositiva dei suoi paesaggi desolati e del: 
le sue figure monumentali,si muove con un impeto aggressivo,con un selvaegio fu= 
rore,vorrei dire con la violenza tragica e fanatica di certi poeti dugenteschi, 
di un Jacopone ad esempio, alla fantasia primitiva dei quali le cose appaiono non 
nella dolcezza di un richiamo spontaneo o di un'agevole evocazione umana gma nel= 
la luce affogata di un peri icolo incombente, di una minaccia ostile da vincere e 
dominare,o da sconvolgere e distruggere, E non v'è mai un accento di cordiafità (o) 
un lampo di ironia,nella pittura di Sironi;v'è soltanto un deliberato proposito 
di ritorno alla terra e,insieme, l'amore silenzioso e duro per una realtà positi= 
va,fatale,da costruire in opposizione ad ogni fuga ingannevole dal fato quotidia 
no,ad ogni indugio evasivo nella mobilità della visione impressionistica, Una pit 
tura ferma,concisa,sintetica,e tutta raccolta nei fatti:ze da vedersi piuttosto 
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su di un muro bianco che su di una tela,Non per niente in quel manifesto della \ 
pittura murale,dato fuori nel ‘33 con la firma sua,di Carrà, di Campigli e di Fu= 
ni,si leggevano frasi come queste:"L'arte ha una funzione sociale...La concezio= 
ne individualistica dell'arte per l'arte è superata...La grande inquietudine che 
turba tuttora l'arte moderna è il prodotto di epoche spirituali in deconposizio= 


ne...L'artista deve rinunciare a quell'egocentrismo che,ormai,non potrebbe che 
isterilire il suo spirito,e diventare un artista militante,cfoè a dire un arti= 
sta che serve un'idea morale e subordina la propria individualità all'opera col 
lettiva..."Che sembran parole non d'allora,ma d'oggi,scritte adesso adesso da cer 
ti gruppi di punta,e nelle quali, tolti i modi espressivi a volta a volta diversi 
di significarle in pittura,il problema da esse sostenuto rimane il medesimo, come 
identica ne risulta la sostanza spegiosa,il vizio estetico,Poco importa ,del re= 
sto, Poiché in un pittore,se talvolta le teorie giovano e altre volte non giovano 
punto a chiarire gli intenti del suo lavoro,ciò a cui bisogna por l'occhio è l'o= 
pera:e il resto,quando non è inutile o addirittura dannoso,non è mai necessario, 
indispensabile, 


Massimo Campigli 
[rer quante volte possiamo incontrarci con Massimo Campigli - a& e ad ogni in= 


| 
contro ci si ripete di dove egli venga con esattezza,e come abbia saputo sfrutta=| 


re e far propri i modi figurativi cui ha guardato,e quale valore e quali limiti 


sian da porre ad una cultura e ad una fantasia di tal sorta -,l'opera nuova che 
egli ci pone sotto gli occhi rimaneycome quelle di un tempo,quando vedemmno i 
suoi primi dipinti,piena d'una vita redhaita,d'un inafferrabile incantesimo, che 
l'informazione e le conoscenze sempre più vaste non bastano gix mai ad esaurire 
è a spiegare.D'accordo:si puàù riferirsi ai vasi recuperati negli scavi di no: 
tea al canopo funebre egiziano ed a quello di Chiusi,ai ritratti dipinti sulle 
tavolette di legno o sul lino del Tayyum,alle necropoli etrusche,alle illustra= 
zioni parietali pompeiane,ecc, ,ecc,:tutte cose che variamente coî luiscono nelle 
assunzioni mentali di Campigli,Ciò non ostante, le figure che egli dipinge riman= 
gon sue soltanto,e sorge dubbio che la faccenda sia poi alla fine assai più sem= 
plice di quello che a tutta prima non sembri.,Stan lì,codeste sue figure,a mirare 
lontano, in un voto immobile,gli occhi fermi e il cesto sospesosora solitarie e 
spoglie del tutto,e ora cariche di monili,sotto un ombrellino o contro la rin= 
ghiera di una scala;ora raggruppate fin due o tre coi loro corpi tagliati a mezzo 
busto o stilizzati a clessidra,e ora raccolte addirittura in una folla minuscola, 
incasellata su di un piano verticale o disposta a ventaglio lungo la curva leg= 


gera di un teatro o di un circo,dove il segno s'infittisce di teste,si gremisce 
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d'occhi intenti, Nondo impassibile,ripetuto fino all'ossessione,adorato come un 
idolo, covato nel silenzio come un sogno,pausato di ritmi e cadenze simmetriche, 
cui basta un rapporto cromatico appena appena variato ad infondere una grazia de 
corativa raffinatissima,che sùbito si immobilizza e si raggela anch'essa in un 
tempo vuoto d'ore,privo di stagioni.Ha detto giustamente un critico,che la sto= 
ria di Campigli è un muro bianco.Pittore da cavalletto,le sue tele infatti sen. 
braro dipinte ad affresco, con quel tanto di biaccoso e d'asciutto che dè alla ma= 
teria pittorica la ruvida srana di vna parete scialbata di calcina,E si badi ans 
che alla luce di Campisli,che è chiara,quasi lattescente,omogenea,e senza varia= 
zione alcuna,senza il battito di una palpebra o il riflesso di un lampo.,Una luce 
da ricordo atavico, la quale sembra filtrare dalle solitudini della preisteria, 
dai segreti di un'era perduta,che l'uomo va gia lentissimamente discoprendo,gior: 
no per giono a fatica,in un caos di frammenti e di relitti,con l'ansia di ritro= 
vare nei secoliyzumxqueztxaxmencrixxancasinateychexxixsusicxiniziiyventicioquexs 
tremktamrixorrsomag l'innazine della sua esistenza misteriosa, £d è forse con 
questo spirito,con questq memoria ancestrale,che ai suoi inizi,venticinque o ix 
trent'anni or sono, Campigli si volse anche al cubismosma,accettandone quanto sel 
seviva,rinaso tuttavia indipendente, isolato,seppure attentissimo alle idee che 

un tale movimente diffondeva e ai moti che esso destava,Non c'è da stupirsi,con 


un artista del gusto di Campigli.Né ci studimno noi, ad esempio, quando un giorno 
non lontano ci parve perfino di vederlo nei mosaici della basilca di Monreale, 


alti e bellissimi sulla navata di centro,dove;da alcuni piccoli riquadri, certe 


"sue" teste s'affacciavano a guardare stupite sul mondo, 
Scipione 
[Breve quant'altre mai fu la stagione pittorica di Luigi Bonichi detto Scipio= ! 
ne (Macerata 1904 - Arco 1933).Nemmeno due anni di attività creativa,dall'estate 
de1 '29 alla primavera del '31,durante i quali egli si rivelò,agì e si spense così 
me una meteora rapidissima sull'arco di un limitato orizzonte, Eppure la scia 
tracciata improvvisamente nell'aria da quella meteora continua pur oggi a brilla=) 
re.Vero certamente che la critica meglio avvertita ha sottoposto l'opera di Sci= 
pione ad un esame attento e rigoroso, individuandone i molti scadimenti e le poche! 
alte conquistesed essa, gtxexza dopo la vasta influenza, la profonda suggestione Î 


esercitate dapprima nell'ambiente che la vide nascere e quindi con minore ampiez= 
za ed importanza anche altrove,sarebbe dovuta rientrar nel posto che giustamente 


le compete,Invece rimase e rimane lì,viva tuttavia anche negli aspetti meno cer= 


| 
’ 
| 
ti,ad attirare lo sguardo e a suacitar l'attenzione dei più, con quella sua luce 
DI 
di fenomeno, di "caso" straodinario e per certa guisa inspiegabile,cui giovano ad 
A 
; 


BI 


bio;e all'arte venne dopo appasionati e metodici studi nelle gallerie e nei mu= 
sei,Però,che egli avesse un problema suo,storicamente definito,forse non si può | 
dire,Aveva piuttosto una sensibllità acutissima; esasperata; un temperamento pieno 
di contrasti e in sé chiuso,e la coscienza del peccato insieme alla consapevo= 
lezza della sua propria umana f gilità,E tra quel continuo cedere della carne 


e trionfar dello spirito,fra quel cadere e rialzarsi pentito,continuò a dibat= 


tersi la sua pittura,in una vis ne (quasi medievale, carica d'ombre,densa di luci 
affogate,pregna di turbamenti e di allucinazioni, che solo nei momenti di grazia 
egli riusciva a dissipare e a chiarire in immagini rasserenate, dove la sua pana 
si placa,i suoi exrexr terrori ed prop: scompaiono, il suo occhio si fa limpido 
e traquinlo. ea allora, in quella ricquistata purezza, in quei brevi ritorni all'in: 
genuità media che Scipione trova la sua voce più genuina, i colori e le forme 


dei suoi quadri più validi. _) lgesh.: sue I 


Ce Felice Casorati “RE 


toviy Casorati:"Quando ho cominciato a i in gag daniera che fu poi i 


È 


tura,si possono capire le mie preferenze: Piero della Francesca,Masagcio, Paolo Uc= 
cello:li venero e adoro come divinità, Ammiro anche moltissimo Bartolomeo Montagna 
che mi sembra no abbia ancora,nella critica;il gran posto che merita,,.Ma io non 
faccio polemiche, perché tutte le polemiche non partono che da punti di vista para 
ziali,e,in fondo, quando si polemizza non si lavora.l'orse è più utile polemizzare 


con se stégssi".Tutto vero:e,badando alla sua personalità,si bn A come non | 
decuta i 
possa essere altrimenti.In ogni nota non affermeremo CRRsp ur pi, pi 


una linea logica, accenseszenò, lo Mg A LA di Casorati appaia ognora graduale e 
pacifico.In giovinezza il pittore seguì la secessione viennese,ma con conseguen= | 
ze da ritenersi negative,D'altro canto,il decorativismo di un Klimt e il musicali È 
lismo di un Kandinsky,i quali ad un certo momento parvero attirarlo pareochib,non 
si ridussero in sostanza che a dei semplici divergivi,E nemmeno il futurismo,che 
. pure lo interessò,riuscì a convincerlo,In quanto alla metafisica,ciò che in lui 
sembrerebbe legarsi ad essa non basta certo per inserirlo validamente nel movi=/ 
mento. Piuttosto, un migliore stimolo egli trasse dall'opera di Cézanne,con la qua= | 
le s'incontrò a Venezia nel '20,e quindi dalla conoscenza della pittura di Modi= | 
gliani,dalla rivoluzione cubistica e da certo deformismo picassiano:influenze 


tutte che,agciunte, appunto, all'alta lezione venutacli da alcuni artisti toscani 


del quattrocento, favorirono e rafforzarono nel suo spirito i caratteri di que Dee 
l'intellettualismo raziocinante che gli era connaturale, Sicché si può ben di ì 
nere che l'aspirazione ultima dell'arte casoratiana consista in una meditata cot 
cidenza della razionalità con li poeticità,Infatti dai primi lavori (ricòrdiamo, 
a esempio, quel "Ritratto della sorella" che nel '907 gli aprì le porte della 
Biennale) a quelli d'oegi,Casorati,nel tempo stesso ‘che andava’ spogliandosi delle 
molte sovrastrutture d'accatto,veniva guidando, tanto nella ricerca del colore che 
nella impostazione strutturale delle architetture grafiche,espresse con linee via 
via meno rigide e taglienti,in tale senso il suo discorso pittorico,onde portarlo 
ad una indipendenza in se stessa finita e necessaria,su di un piano compositivo 
in cui intuizione e i e È ego istinto e coscienza Lat A il loro fermo e= 
quilibrio,Non diremmo tuttavia gpetun tale sforzo abbia sempreVpiena realizzazio= 
ne, Poiché qualcosa sugo spense nell'opera casoratiana a dividere i raggiungi= 


menti cromatici da quelli formali e spaziali:come un distacco,una irattura,da far: 


pensare che lo sviluppo dei primi Siaradturato senza Fapporto con "a sviluppo. 

degli altri,in due processi distinti e lontani,i quali non riescono poi & x 
gere alla fine,nell'astratto rigore della sintesi,quel punto di-fusione che cà 

Aispensabile. alla vita dell' qoengine patita, i “© “A Ss 
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[Pochi artisti italiani viventi hanno avuto più di Rosai tanti consensi e tan= | 
te negazioni,da mettere insieme una bibliografia foltissima e contrastante;2- ne; 
a conti fatti,egli ne sia uscito vivo,con una personalità abbastanza ben defini= || 
td,non cade dubbio «two se si considera come,pur chi gli si opponeva;sollevan= 
do contro la pittura sua le magciori riserve,abbia poi finito in gran..parte con 
l'accettarlo,per tax lo meno nella sua forza natfiva, sfrondata d'ogni intento po= 
lemico $ d'ogni sovrastruttura o esterna acquisizione tecnica e culturale. Non di= 
remo peròche,in questo senso,osni quistione sia ormai pacificamente risolta, Per 
esempio s'è affermato ehe Îe-Skeuze e i paesazsi di Rosai non si potrebbero spie= 
gare unicamente come racconto o semplice narrazione, E il sottinteso risulta chia: 
ro,dato che basterebbe ciò a negare a codesta pittura i limiti di quell'accento 
dialettale e paesano, di quel linguaggio vernacolo e pittoresco,dove talvolta an= 
che noi stessi abbiamo creduto di poterla confinare, Poichéyil suo partire da una 
realtà accidentale,da una sollecitazione provvisoria non significherebbe nulla 
quando, interpretandola,sùbito la smperasse in un bisogno di universalità,Rosai, 
disse appunto il Carrà,"non s'è mai limitato a delle mere esercitazioni decora= 
tivistiche,na semprex,nella misura d.lle sue possibilità, cercò di fare opera ar= 
tistica creativa".,E il Cecchi:"Tutta la logica delle deformazioni di Rosai è nel 
bisogno di semplificara,e risponde,caso per caso,a ragioni così umane che sem= 


brerebbero ovvie".Esclusa così l'impressicne istantanea,lo stfiuolo incontrolla= 


«quand maso nl aspiri,come in certi recenti dipinti;a liricizzare i contenuti in una 
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to,si capisce,osserva il Masciotta,come in tal modo il Rosai rinuci “al piacere | 
«Detta dell'avventura nel senso della novità formale"e ripudi "il gusto dell 
scoperte pittoriche", già era stato il Tinti a scrivere che i suoi modi plasti= 
ci “appartengono alla grande restaurazione cezanniana del tono eontessuto al vo= 
lume,mentre per fatalità di impeti tecnîci e biologici si rifanno al grande corgo 
masaccesco della pittura toscana", Che, in verità,ci sembran tutte,ora più e ora 
meno,affermazioni prc spericolate, A noi,per quanto valga la nostra opinio= 
ne,risulta palese -come nella pittura di Rosai,anche lo 
aspirazione al definitivo,un residuo provincialismo impedisca di tanto in tanto 


all'elemento eronachistico d'essere portato a piena espressione d'arte, E pecgio 


sorta di Popiritualità, snRosn;dò vepitermisa raffinatezza prima ignotg alla sùa vo= 
ce schiettamente e toscanammente popolaresca, E son questi per noi gli scadimenti 
maggiori della sua pittura,non reperibili del resto (e va notato) che nei momen= 
ti di stanchezza e nelle prove meno sostenùte. e certe, Fuor di ciò,conveniamo col 
Venturi,il quale, presentando a Londra,nel '46,una mostra di pittura italiana mo= 
derna,osservava che il Rosai,artista eccezionalmente dotato come disegnatore se= 
condo la più pura tradizione iiorentina,si serve della plasticità delle sue for= 
me per ritrarre efficacemente caratteristiche scene di vita popolare, 
; Martini e Marini 
[pei due maggiori scultori italiani d'oggi,uno, Arturo Martini (Treviso 1889 


RIE MT pei nei 


- Milano 1947),ha già chiuso la sua gionata terrena.Ma ancor prima di morire, 
egli aveva in gran parte abbandonato la scultura per dedicarsi alla pittura,E 
quel libretto,da lui pubblicato nel '45 còl titolo "La scultura lingua morta", 
riassumeva appunto i motivi di un tale abbandono nell'argomentazione che l'inat= 
tualità sua,la sua morte,deriva,oggi come oggi,sostanzialmente,dalla servitù al 
sosretto, Se infatti, annotava il Martini,il ritmo risulta veramente l'"elemento 
fondamentale della individualità di un'opera d'arte",esso perde qui ogni sponta= 
neità in quanto nel vero soggetto della scultura,che è il corpo umano (e tale | 


soggetto non si può violare "oltre il limite che consentono xaxrtktk dignità e ve=. 


I 


rosimiglianza"),esso ritmo viene sostanzialmente imposto dal soggetto medesimo, 
"dove preesiste alla creazione".Martini,forse,più che della scultura in sé,inte 
deva discorrere della statuaria in particolare,e tanto si deduce dal fatto che, 
a quel primbagtme opuscoletto di pensieri,un altro ne doveva seguire, intitolato 
"La statuaria è morta,ma la scultura vive", Però la nuova pubblicazione non ven= 


ne,sicché a coloro che oggi volessero risolvere le inespresse conclusione del 


Li x, x n 
liartini in un ambito di provvisorie supposizioni, non resterebbe che deep, 
.che genere possa mai essere una scultura che vive o può vivere di lè dalla morta | 
statuaria,e ricercarmii la risposta a una siffatta domanda sul piano deli astra=. 
] 
opere che il Martini ci ha dato in molti anni di lavoro,e tali da conquistàrgli ’ 
un posto siduro nella storia dell'arte europea,Sono opere nelle quali a, 

al 


zioni contemporanee, Comunque,anche qui come sempre,sopra le teorie coi le 


buttava sempre d'impeto agli incontri più arditi e spericolati,uscandone s 
ogni volta come per cun miracolo, Ed è perciò ad ogm di esse che bisogna anali 
re,alle varie esperienze e quindé scoperte e conquiste che separatamente le ca= 
ratterizzano,e non gimyxztàx zià pretendere di raccoglierle in sol bloccopdi giu 
àicarle nel cerchà di un unico sviluppo, sull filo di quella coerenza che non ap=. 
parteneva,né lo avrebbe potuto mai, al téperanento di un siffatto scultore,pel .. 
quale l'avventura rischiosa era norma di vita,presupposto indispensabile per un | 
più frequente rinascere e rinnovarsi,” È 

js coerenza o,per dir meglio, lo svolgimento dialettico,assente in Martini,si 
manifesta viceversa,e sorvegliatissimo nell'opera di Marino Marini,La cultura 
- sd è risaputo -,una Soitile rante cultura,ha qui un suo giuoco evidente. Ma 
è un giuoco il quale,anche se deliberato,finisce poi per risolversi d'istinto. E 
questo già dice quanto Marini sia artista, Con una ritmica che s'appoggia ad e 3 
cuni motivi basilari,egli costruisce le sue strutture essenziali, blocca le sue 


forme nello spazio, Tuttavia, quando si parla per lui di plastica pura ea di fred= 


da ragione,sarebbe errato trasferirne di colpo gli intenti segreti nelle gelide 
zone dell'astrattismo internazionale,invece di vedere nell'invenzione delle sue | 
forme - in quei ritratti bellissimi, in quei giocolieri,in quelle solenni pomone, | 
in quei cavalieri arcanamente ancestrali - un calore dominato a tempo giusto 3 
di fronte ad ogni impulso occasionale e momentaneo,oppure addirittura soffocato | 
e rotto,sul limite di ogni trepido abbandono;da qualche acre soluzione stilisti= i 
ca,da qualche taglio fermo e netto,inferto senza esitazioni o rimpianti di sore 
ta.Marini è qui,dunque,in questa sapienza ironica e mordace?E' qui certamente, 
ma non unicamente qui, Perché codesta volontà,codesto dominio,codesta lucidissi= 
ma intelligenza non venzono da una negazione atea,ma da quell'umanità contenuta | 
o calata,da quel vivo e attivo spirito dell'uomo che alimanta di continuo la 
genialità dell'artista, E uomo e artista del nostro tempo Marini lo è certamente. 
* * * È 
|questi, aunque,i "maestri": e a un tale gruppo pochi altri nomi,du noi traà © 
dasoiati per le poosputtà che un panorama sintetico impone,potrebbero essera a 


WGS ce =_= "x > gia 
sla ii arte o italiana contemporanéa non sta tutta qui, Perch 


maestri è incalzata da quella hi ic codesta da que. 


Sate 


